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bile tempo, assunta quale elemento fon-
dante il progetto architettonico e urbano. 
Il tempo si configura in questa prospetti-
va come dimensione fondamentale nella 
comprensione del continuo evolversi 
dei “fatti urbani”, della continua modifi-
cazione del rapporto tra permanenza e 
mutazione, e del simultaneo coesistere 
di ciò che dura e ciò che si trasforma. 
Obiettivo della ricerca è stato quello di 
definire nuovi strumenti descrittivi ed 
operativi da offrire al progetto architet-
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più misurarsi con il divenire della città 
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Tra permanere e mutare
Fabrizio Spirito
Il termine pro-gettare è indicativo di un’azione che non può fare a 
meno di includere il tempo nel concetto stesso di reale. Il tempo per 
lo storico non può che essere diacronico, le epoche si susseguono 
una alla volta, così come le opere, così come gli autori. Nella città 
il tempo è sincronico, le opere sono tante e diverse ma tutte con-
temporanee, i singoli autori possono essere dimenticati, hanno già 
segnato con contributi più o meno incisivi la sua costruzione. Ma 
l’operazione, per essere sostanzialmente concreta, deve incarnarsi 
nella materia, cioè in un particolare ‘materiale’ cui conferire stile e 
carattere.
Il ‘materiale’ contiene un magma ancora potenzialmente denso di 
energia vitale, in grado di andare oltre la realtà della sua apparen-
za. Come in chimica, basta una quantità minima di energia per far 
avvenire la reazione tra componenti diversi. Ci saranno anche ele-
menti catalizzatori e inibitori, in grado di accelerare o allontanare la 
dinamica che determina la nuova sostanza. 
Il ruolo del soggetto: può rallentare, ostacolare o assecondare, ac-
celerare un processo di trasformazione. Sono certamente un insie-
me di singoli processi che consentono la reazione, ma la potenzia-
lità della composizione è nelle cose e, se non si attiva, si produce 
deterioramento e degrado. 
Quali sono allora ‘i materiali’ da gettare oltre il presente per dare 
loro un destino, una nuova finalità (che non è né l’uso, né il con-
senso). È solo l’architettura a poter chiedere di continuare, a voler 
formulare la sua domanda di trasformazione per appartenere al 
presente. È un diritto a mutare che viene sancito proprio attraverso 
la sua tradizione. Non un dato del passato, non storia trascorsa, ma 
il sincronico condensato di un retaggio ancora presente. 
La tradizione allora diventa scelta di progetto: è scelta di un tempo, 
di una durata; così come il contesto (altro termine inquinato e inqui-
nante) non è dato: è scelta di uno spazio, di un’estensione, della 
necessità di perimetrare l’intero prima di definire la parte. Sono solo 
questi due termini - tradizione (tempo) e contesto (spazio) - ad as-
sumere connotazioni diverse ma fortemente analoghe nel progetto 
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urbano (la maggior parte dell’usuale repertorio di progetti a grande 
scala non costruisce né tradizioni né contesti) e nel progetto di ar-
chitettura. 
È la prospettiva di un’inevitabile ricomposizione dei manifesti della 
scuola di architettura di Roma e del Bauhaus. Entrambe del 1919, 
entrambe con l’obiettivo di adeguare l’architettura ai tempi moderni. 
Nel manifesto di fondazione del Bauhaus il nuovo architetto deve 
“imparare a capire la forma composita dell’edificio nella sua totalità 
e nelle sue parti: [...] creiamo insieme il nuovo edificio del futuro, 
che raccoglierà tutto in una sola forma”. A pochi mesi di distanza, si 
inaugura la Scuola superiore di architettura a Roma che proclama: 
“l’architettura non è arte astratta, ma positiva, e le sue espressioni 
non possono prescindere dagli elementi concreti della composi-
zione [...] in quanto appare all’esterno agiscono insieme a ragioni 
intrinseche, come quelle testé enunciate, anche ragioni estrinse-
che talvolta di grande importanza. E l’ambiente, può essere storico 
come può essere naturale o edilizio, può essere il diretto elemento 
che richiama alla tradizione, riannoda le opere del presente con 
quelle del passato. [...] si delinea a questo proposito una netta di-
visione tra l’internazionalismo ed il localismo; il primo prescinde 
dall’ambiente, il secondo lo considera essenziale elemento estrin-
seco della composizione”. 
Due ipotesi di lavoro che non solo partono da due diverse dualità 
(troppo spesso confuse), ma che procedono anche con finalità op-
poste. Per la prima la contrapposizione tra vecchio e nuovo diventa 
immediatamente giudizio: il valore del nuovo è in ciò che non è mai 
stato; per la seconda va ricercata una difficile ma possibile sintesi 
di tradizione e innovazione, fatta di immaginazione e reminiscenze; 
per cogliere, oltre le esasperazioni analitiche del moderno, l’intrise-
ca doppia articolazione della qualità: la bellezza della cosa affida-
ta contemporaneamente all’essere già stata e voler continuare ad 
essere.
Il carattere peculiare del progetto urbano, derivato da quell’assun-
to, consiste nell’introduzione del tempo nella descrizione: tutto ciò 
che ha una durata e che vuole continuare ad essere malgrado il 
suo continuo divenire. “L’opera nasce da un mutamento e ne pre-
para un altro. Nella medesima figura molte altre ve ne sono [...]. 
Ma questa mobilità della forma, questa attitudine a generare figure 
diverse è più notevole ancora se la si ravvisa entro limiti più ristretti. 
Le regole più rigorose, che sembrano fatte apposta per inaridire la 
materia formale e per ridurla ad un’estrema monotonia, son proprio 
11
Prefazione
quelle che meglio mettono in rilievo la sua vitalità inesauribile, con 
la ricchezza delle variazioni e la sbalorditiva fantasia delle meta-
morfosi. [...]. Eppure, tra quelle rigide guide, una specie di febbre 
preme e moltiplica le figure; uno strano genio della complicazione 
aggroviglia, rigira, decompone e ricompone il loro labirinto. La loro 
stessa immobilità balena di metamorfosi, giacché ognuna di esse 
potendosi leggere in vari modi, secondo i pieni, secondo i vuoti, 
secondo gli assi verticali o diagonali, nasconde e rileva il segreto e 
la realtà di possibilità numerose”1.
La lettura dello stato di fatto deve darsi le necessarie strumentazio-
ni che permettano di cogliere le modalità e le potenzialità con cui 
il dato della rilevazione possa significare, nello stesso tempo, l’es-
sere nuovo eppure ri-conoscibile. Ricercare nella realtà il carattere 
dell’innovazione che si traduce in un ostinato, ancorché caotico e 
frammentario riemergere di radici che appaiono insopprimibili.
Stabilire un livello di competenza proprio dell’architetto che si espri-
me con categorie distinte e diverse da quelle dello storico nell’in-
vestigare il rapporto tra città contemporanea e città della storia è 
il grande merito del lavoro di Pasquale Mei. Ne consegue una di-
samina dei principali contributi sulle relazioni spazio temporali che 
sono ormai diventati parte non secondaria della cultura architetto-
nica della modernità. Attualizzate al di là del loro tempo e riportate 
ai caratteri essenziali della costruzione della città. La stratificazione 
urbana viene considerata, con un procedimento analitico originale 
e con verifiche operative, come una categoria, non storica ma  pro-
gettuale, che permette di affrontare la lettura della città contempo-
ranea. Un’ipotesi di lavoro interna alla cultura della città che, tramite 
le possibilità di comparazione che essa offre, vuole scandagliare 
soprattutto le componenti formali presenti nei processi di crescita 
della città odierna. Accade così che la figura trova misura: il lin-
guaggio è incaricato di restituire ai segni il significante, al simulta-
neo la successione che esso blocca, all’iterazione l’avvenimento 
unico che essa ripete. 
Viene contemporaneamente evidenziato sia il diverso carattere di 
segni ed elementi che si addensano nello stesso spazio sia il loro 
intreccio e sovrapposizione nell’unità della figura, che appare quin-
di sincronica e, solo dopo, sequenza spaziale e temporale ricondu-
cono alla particolare natura di ciascun elemento. Aspetti legati alla 
forma urbana, oggi poco indagati, tesi a riscattare la legittimità, e 
forse anche la necessità, di un punto di vista disciplinare nella let-
tura della storia urbana che torni a considerare la forma e non solo 
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funzione, uso, piani, politiche, come fattore indispensabile di com-
prensione della complessità dello sviluppo urbano contemporaneo.
L’evoluzione del concetto di simultaneità comporta nello specifico 
una sorta di composizione di tempi: diacronico verso sincronico. 
Ma quello che sembra più importante è che questo obiettivo è in 
grado di indicare anche lo strumento tecnico per praticarlo: la com-
posizione di mappe, montaggio di cartografie storiche di quello 
stesso luogo. È così che la dimensione tempo si sposta nello spe-
cifico disciplinare: il rapporto con la storia si specializza nel proce-
dimento analogico e nel ricorso alla memoria, la simultaneità tende 
a ripresentarsi come sospensione tra passato e futuro. Si concretiz-
zano di conseguenza modalità di sperimentazione in cui è possibile 
verificare nel contemporaneo la permanenza del sistema urbano 
proprio attraverso le mutazioni delle sue architetture. Si prova così a 
restituire la dovuta carica progettuale alla descrizione dell’esistente 
che ritrova, attraverso mille fili, nella realtà, sia le sue premesse che 
le sue aspirazioni.
Il protagonismo del reale, specialmente quando la realtà si è co-
struita in tempi dilatati che finiscono col rivestire ogni singola pietra 
di una sorta di muschio che facilita la confusione dell’artificio in una 
nuova condizione di natura, si presenta nel prevalente carattere di 
rovina. Cambia anche il punto di vista e, certamente, la strumenta-
zione dell’osservare: si può penetrare oltre, restare in superficie o 
scaricare su quella superficie strati di memoria, esperienze, cono-
scenze che provengono da altri luoghi. Non va separato il prota-
gonismo dell’oggetto e del soggetto: sono necessari entrambi. Ne 
consegue un valore, che definirei etico, che si fonde e si sostanzia 
nella natura delle cose nella percezione di un ‘reale’ che investe 
parimenti il mondo umano, il mondo naturale e quello artificiale. Ciò 
che si produce e ciò che si costruisce è la condizione di natura, 
storia, geografia e tutte quelle sedimentazioni che si sono andate 
stratificando per trasformare il luogo da abitare. 
E quasi l’esito, già negli anni ’70, del lungo e conflittuale percorso 
che in Italia ha accompagnato razionalismo e realismo, producen-
do una più che valida tradizione di ricerca2 che deve ancora se-
gnare l’aggiornamento del patrimonio disciplinare. Rossi continua 
circoscrivendo la specie della cosa. “Mi sembrava che descrizione 
e conoscenza dovessero dar luogo a uno stadio ulteriore: la capa-
cità dell’immaginazione che nasceva dal concreto”3. 
La struttura della descrizione va esplicitata e messa in opera come 
un progetto, in quanto la lettura non è univoca, le possibilità di par-
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tizione non si esauriscono una volta per tutte, così come si possono 
rilevare nuove dipendenze, si determineranno anche nuove parti-
zioni. La complessità dei materiali di cui si nutre la realtà va ri-pre-
sentata; il singolare e il plurale coesistono contemporaneamente, 
elementi caratterizzanti e intero, entrambi non dati a priori, vanno 
individuati e riproposti come segni reciprocamente significanti. 
La città vecchia è solo una parte, sempre più piccola e inefficace, 
rinchiusa e malamente protetta dalle vincolanti normative della tu-
tela. Nei casi migliori diventa una singolare architettura della nuova 
città4. La città della storia non si tramanda, come nelle bacheche 
di un museo a cielo aperto, ma facendola vivere nel presente, co-
gliendo e liberando le sue potenzialità, perché ha più sapienza, più 
energia e più fantasia della città nuova. 
L’architettura deve tornare ad occuparsi di monumentalizzare l’or-
dinario, abbandonando l’edificio singolo5 per ritrovare lo spazio, la 
funzionalità e le misure conformi dei singoli materiali a quelle parti-
colari disposizioni che ne rendono leggibile la figura. Un processo 
che procede dal concreto del conoscere, all’astratto della sua ge-
neralizzazione che, con la costruzione di un principio di classifica-
zione, permette prima di ri-conoscere i ’materiali’ e, quindi, la figura 
del nuovo resa diversamente concreta nell’uso. Una ri-conoscenza 
che diventa immediatamente praticabile, da usare, cioè da pro-
gettare. 
Nella lunga durata di questa ricerca l’intero in grado di contenere e 
dare unità al molteplice si è inizialmente chiamato quadro urbano6 
poi, nell’immediato dopoguerra, una sola casa7 come complesso di 
case; infine contesto morfologico8. “Sono i luoghi ad invocare che 
la loro storia sia detta, proprio attraverso il momento della loro modi-
ficazione. Così è il progetto che riproduce il luogo cui è destinato”9.
Un luogo che non vuol essere oggetto, non dipende né da una 
tipologia, né da una topologia, solo con il pro-getto, con la figura-
zione di un suo destino se ne esprime la necessità di riconoscerlo, 
di rieditarlo come soggetto in grado di produrre i modi di nominarlo 
e, quindi, la genesi del suo linguaggio. È il progetto a separare il 
luogo da se stesso rendendolo descrivibile, facendolo vivere come 
discorso descrittivo: il significato del progetto nasce nel generare il 
processo descrittivo. Si articola una doppia pertinenza, di linguag-
gio e di trascrizione: in quanto seleziona ‘materiali’ e ‘disposizioni’ 
dalla complessità del luogo. Nel presente si ritrova continuità, evo-
luzione, anche rottura ma le cose sono della stessa specie, della 
stessa natura: “il concetto di continuità implica quello di mutazione 
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nell’ordine di una tradizione. Per cui si dovrà accusare di formali-
smo quell’architetto che non assorba a priori nella sua opera i parti-
colari e caratteristici contenuti suggeritigli dall’ambiente”10. 
Il progetto, come il desiderio, non può e non vuole essere dato, 
non può preesistere, non può precedere il rapporto con l’ogget-
to. Prima della messa in discorso della sua descrizione non esiste 
nemmeno il linguaggio, che può essere interpretato solo all’interno 
di quell’orizzonte, che non può che cercare di possedere la stessa 
struttura, come una semplice ri-scrittura che cerca faticosamente la 
singolarità del suo qui e ora.
Il tema non è più quello di inserire l’edificio nel suo contesto, ma vi-
ceversa di progettare il contesto in grado di riformulare la domanda 
della sua modernizzazione. Non si tratta di integrare il nuovo nel 
vecchio, ma di una ri-composizione urbana, intesa come integra-
le delle architetture esistenti e di progetto. Sarà la particolarità di 
quello spazio urbano, attraverso la sua tematizzazione a richiede-
re di quale disegno e significati debbano essere dotate le forme 
delle attrezzature necessarie al suo funzionamento. La continuità 
nell’aggiornamento, ovvero recupero e riqualificazione, si propone 
un intento ambizioso, che si determina quando la situazione antica 
non è intesa come modello ma quando, da un continuo progressivo 
riconoscimento dei suoi principi identificativi, si derivano gli ele-
menti e le parti della composizione e quindi l’enunciato stesso del 
tema di progetto. 
Più che a edifici da classificare, ci troviamo di fronte a strutture 
compositive da tematizzare, cioè da decifrare, descrivere e rap-
presentare attraverso lo strumento tecnico del progetto: un’opera 
nuova che si ricollega all’antica per l’identità del soggetto o del 
tema, e magari anche per analogia, ma con una diversa storicità. Il 
«ciò che si sa» di Guadet sembra ulteriormente specializzarsi nella 
pre-comprensione di cosa era dove era.  
Il radicamento di una tradizione non si affida solo alla trasmissione 
di un mestiere, di capacità artigianali o al rifiuto di nuove tecnolo-
gie, ma investe l’individuazione delle scelte e dei significati, si cela 
nella formulazione stessa del tema, chiede di potersi cimentare a 
realizzare somiglianza nella novità e originalità dell’analogia. Rica-
vare l’enunciato compositivo dai dati dell’esistente non è limite o 
vincolo o un eredità di altri, ma una ricerca delle risorse da sfruttare, 
è ciò che libera anziché impedire. Inteso in questo senso il caratte-
re della preesistenza fa sì che anche l’intervento di crescita non sia 
disordine, dissonanza o sconvolgimento ma, nello stesso tempo, 
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non deve comportare immobilismo. La vera innovazione riguarda 
qualcosa che merita d’esser prodotto, cioè non il nuovo in quanto 
tale ma in quanto congeniale, appropriato, e ciò che merita d’esser 
mantenuto non implica ripetizione mimetica, ma quanto può deriva-
re dall’essere riconosciuto nella sua esemplarità. 
La condizione dell’appropriatezza nella trasformabilità ha una 
doppia valenza: scoprire e rivelare nuovi caratteri e valori che ne 
possano prolungare la storia e, unitamente, considerare l’attualità 
come ulteriore occasione di forma per sviluppare una volta di più 
le intrinseche potenzialità di quello spazio. E, in questo accaval-
lamento di tempi, può accadere che il nuovo assetto si riveli più 
adatto del precedente, che la ri-presentazione di quello spazio rag-
giunga un ulteriore livello di perfezione. In ogni caso l’esercizio di 
simili progettazioni contribuisce significativamente ad approfondire 
conoscenza, valore e significato della domanda di architettura che 
è possibile trarre dalla trasformabilità di un luogo.
Dall’immaginazione che nasce da un cortocircuito di fotogrammi, 
si accumulano tracce d’una realtà già esistita e tutte vogliono es-
sere ascoltate. Si mette alla prova la capacità e l’arte di intervenire 
accreditando e coinvolgendo quei diversi linguaggi, come parte 
rilevante del progetto, qualcosa preesiste al rilievo di prima pianta, 
anzi lo condiziona, deve essere inglobata dai picchetti che recinta-
no l’area del cantiere. Non si ricomincia di nuovo e da capo, né si 
ricorre ad altro di diverso e lontano se non richiamato da una me-
moria che lo rende analogo e in qualche modo familiare, qualcosa 
che possa continuare a somigliare: il già fatto non solo vuole ancora 
essere presente ma anche poter partecipare alla sua trasformazio-
ne, e con qualche maggior diritto dell’utente.  
Si sovrappone ancora una volta l’urgenza di nuovo destino della 
cosa dell’architettura11, è come un cum-ponere tempi: il permane-
re e il mutare cercano la scintilla del loro cortocircuito. “L’oggi è 
il passaggio dall’ieri. Nel grande serbatoio delle forme giacciono 
macerie a cui in parte teniamo ancora. (…) Che grande destino 
essere come una bilancia fra il-di-là e il-di-qua, sul limitare tra l’ieri 
e l’oggi”12. 
Le due diverse dualità poste all’origine: vecchio-nuovo e tradizione-
innovazione finiscono col saldarsi. Si ricerca il linguaggio, una nuo-
va grammatica e una nuova sintassi per trascrivere “il già fatto nel 
dà farsi”13, come una continua successione di rinascimenti14. 
L’idea di un’architettura come ri-scrittura “segnala la propria lettura 
attraverso un altro sistema di segni chiamati tracce. Le tracce non 
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devono essere lette letteralmente, poiché non hanno altro valore 
che quello di segnare l’idea. [...]. Così la traccia è segno parziale o 
frammentario; non ha valore di oggetto. Essa rappresenta un’azio-
ne che è in processo”15.  
Si formalizza così la struttura del testo e i suoi ‘materiali’: la cosa 
dell’architettura: elementi, posizioni, relazioni, i suoi rapporti di con-
tinuità interni ed esterni ma anche tra prima e dopo, tra memoria 
e costruzione del repertorio. È il linguaggio che deve garantire la 
validità scientifica della lettura disciplinare. In questa appassionata 
presa di possesso che occupa e invade tutto lo spazio, l’oggetto 
finisce col perdere la sua presunta oggettività. Tracce documentali 
selezionate dalla memoria per finalizzare la descrizione del tema 
come strumentazione tecnica per ri-presentare i singoli temi com-
positivi del nuovo assetto morfologico. La lettura quindi sottintende 
un progetto di descrizione che, attraverso il processo di formaliz-
zazione del manufatto, stabilisce somiglianze con altri oggetti. Si 
determina cioè un principio di classificazione che è conseguenza 
della modalità di analisi cui è stato sottoposto l’oggetto per cui i 
componenti della classe corrisponderanno tra loro in quanto acco-
munati dalla stessa finalità analitica. 
Appropriarsi di una realtà che è lì, davanti agli occhi: l’essenziale 
nasce e si nasconde in una figura che guida, che progressivamen-
te organizza la costruzione della memoria. Prima ancora dell’analisi 
c’è l’urgenza di una sintesi: “pochi segni, poche parole unite da 
un legame: è una figura sintetica in cui la natura, il paesaggio, il 
monumento trovano un’unità [...] è un continuo ritorno, un continuo 
ricodificare il discorso [...]. Lo spazio si trasfigura: è un problema di 
linguaggio. Non è affatto un problema degli storici, né dei letterati, 
né dei critici, è un problema di chi crea [...]. È una prima progetta-
zione, è un aspetto della progettazione, una nuova maniera della 
progettazione”16. Si esplicita la verosomiglianza in un progressivo 
riconoscimento, attraverso la moltiplicazione di immagini-ricordo. 
Prima di formulare l’enunciato, si collezionano le forme in cui quella 
sostanza si è prodotta; si rende visibile che quella cosa si è già ma-
nifestata in un qualche tempo e in un qualche luogo. Si squarcia un 
nuovo spazio in cui si possono accumulare e affiancare tutte queste 
immagini: il ‘ricettacolo’ della memoria. Lo spazio sopra al luogo si 
dilata, si moltiplica e nei lampi delle sue continue diffrazioni lascia 
intravedere la figura: natura e struttura di una sorta di metamorfosi 
del luogo, in cui possa coesistere l’opposizione tra ciò che si tra-
sforma e ciò che vuol durare.
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Il luogo viene così ri-presentato da una scrittura che ne ricerca l’es-
senza. Si tratta di un linguaggio che, al di là di descrivere la vita o la 
morte di quella situazione ne cerca una ragione di sopravvivenza. 
Rispetto ad una realtà misconosciuta o non riconosciuta che rende 
deserto il linguaggio, la possibilità di lettura si inscrive dentro e so-
pra, come condizione di un evento che consiste nella possibilità di 
nominarlo, di coglierne i materiali e la struttura e, quindi, le modalità 
di un suo possibile destino. 
Torna la strumentazione disciplinare del progetto intermedio, la mo-
dalità che consente di riformulare la domanda in termini di architet-
tura: prima la perimetrazione del contesto, scenografia: il protago-
nismo del tempo presente; quindi la scelta dei materiali, ortografia: 
rendere funzionale il già fatto; infine la costruzione della figura com-
positiva, sintassi: stabilire ordine e gerarchie per il da farsi, le vrai 
de la destination. Sono i tre dispositivi necessari del planivolumetri-
co di figure che rendono sincronico passato presente e futuro. 
L’intorno non come sfondo, non come altro, ma come ciò che deter-
mina l’intero, che stabilisce quelle relazioni che sono la condizione 
stessa della figura e in questa spazialità deve trovar posto la parola 
che dà nome, che rileva la presenza dei possibili, singoli materiali.
Inizialmente affiora l’immagine del sito, una sorta di archeologia 
del paesaggio originario che sembra riportare l’insediamento alla 
condizione che precede la sua fondazione. Si procede a ritroso nel 
tempo, sbiadendo progressivamente tutte le stratificazioni per ritro-
vare l’iniziale disponibilità del sito ad essere abitato. E da quell’ini-
zio si ripresentano le scelte di trasformazione. La prima riflessione 
sulla città si configura pertanto come una decostruzione dell’esi-
stente. Come nella nascita fatale dell’architettura, immaginare al 
principio la geografia, la valva in cui si andrà a porre la costruzione 
del sito. Lo scopo dell’operazione non è retrospettivo o archeolo-
gico ma consente di seguire la nascita, le evoluzione o il conflitto 
del paesaggio dell’artificialità rispetto a quello naturale e di come 
questo si sia stato condizionante fino a ri-presentarsi nascosto nelle 
forme dell’urbanizzazione. 
“E con l’immaginazione, sommergo nel mare la via Caracciolo, la 
piazza Umberto I e una buona metà della villa; dispoglio la restante 
zona di piante, di fontane e di selciato, e la riconduco ad aspetto tra 
campestre e marino, ponendo un orto innanzi al presente palazzo 
Satriano, uno scolo d’acqua al punto dove è ora la fontana della 
villa, e lasciando nel resto una molle arena sulla quale riposano 
le barche e si asciugano al sole le reti dei pescatori; serbo a un 
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dipresso la linea dei palazzi della Riviera, ma rendendola più rada 
e umile, con piccole case e molti giardini, con la chiesa di San 
Rocco, costruita nel 1535 dal prode capitano spagnolo, Ferdinan-
do Alarçon, il primo eretto da signori in questa spiaggia e che per 
sicurezza contro le scorrerie dei turchi era afforzato all’angolo da 
una torre, e con l’altra torre, la Torretta, a tre piani, costruita più in là 
per la stessa difesa”17. 
Oggi resta solo il nome, ma da quel nome si irradia anche l’assenza 
dello spazio che dava significato a quel nome. Una piccola torret-
ta posta al vertice di un lotto triangolare, cerca il suo intorno più 
prossimo e poi una relazione con l’oltre, per rendere contiguo il più 
distante. Anche il tempo è diventato così un’importante categoria 
per infrastrutturare la costruzione di paesaggi. 
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01. Cartolina d’epoca. Spiaggia di Mergellina, Napoli. Sullo sfondo i palazzi del-
la Riviera di Chiaia.
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02. Cartolina d’epoca. Largo la Torretta. Al centro l’edificio a tre piani che si 
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La simultaneità come carattere 
della composizione urbana
L’introduzione della variabile “tempo” nella lettura della città porta 
ad interpretare il continuo evolversi dei “fatti urbani” e la continua 
relazione tra permanenze e mutazioni, in modo tale da offrire un 
nuovo strumento di ricerca alla disciplina del progetto architettoni-
co e urbano, che deve confrontarsi e misurarsi con il divenire della 
città contemporanea. 
Tra i miei primi appunti di ricerca, citavo Andrej Tarkovskij: “è come 
scolpire il tempo”1. Così il regista e sceneggiatore russo definisce 
il montaggio con cui compone il fluire del tempo, generando una 
nuova qualità, intesa come nuovo carattere dell’opera. Tale com-
posizione del tempo è un ulteriore procedimento per dare ad esso 
una forma. Pertanto risulta che il carattere di una composizione è 
determinato dal modo di comporre la dimensione temporale all’in-
terno di una inquadratura2. L’enunciato della ricerca individua nella 
dimensione temporale3 uno strumento necessario sia per la descri-
zione4 sia per la definizione progettuale di nuove azioni di intervento 
nella città contemporanea. 
La ricerca si sviluppa trovando un contributo teorico nella nascita 
del concetto di tempo moderno attraverso alcune definizioni epi-
stemologiche, di Sant’Agostino e Bergson in campo filosofico, di 
Einstein in campo delle scienze fisico-matematiche (concetto della 
Teoria della relatività), di Picasso (Ritratto di Gertrude Stein) in cam-
po artistico e di Joyce (Ulysses) e Proust (Recherche) in campo 
letterario. La stessa ricerca prosegue attraverso lo studio delle inci-
sioni Piranesiane e il concetto di tempo nell’architettura contempo-
ranea nelle opere di Peter Eisenman e di José Ignacio Linazasoro. 
Parallelamente alcune esperienze seminariali di progetto (Interna-
tional PhD Summer School “Progetti, strategie, ricerche per la città 
contemporanea. Edifici alti e paesaggio” e il “Seminario di lettu-
ra progettuale: Ricomposizione urbana. Mappatura tematica delle 
aree di Napoli”), svolte durante la ricerca di dottorato, sono state 
assunte quali momenti di applicazione dello strumento operativo, 
di definizione della figura del planivolumetrico. Momenti attraverso i 
quali è stato possibile verificare l’enunciato progettuale di interven-
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to nella città contemporanea. 
La composizione della figura, quale strumento operativo, avviene 
secondo una logica non diacronica bensì sincronica, in cui il con-
cetto di comporre simultaneamente architetture di tempi diversi del-
la città diventa la sua essenza, il suo destino. Il suo carattere. La 
figura mette in luce il complesso rapporto tra i modi di descrivere e 
di reinterpretare il contesto urbano e le prescrizioni di intervento in 
tale contesto. Essa manifesta la frontiera di interfaccia e il punto di 
contatto fra i diversi tempi della città: quella del passato e quella del 
futuro. La figura diventa lo strumento della messa in forma del tem-
po presente, definito anche come spazio della sospensione, capa-
ce di rievocare simultaneamente il tempo passato delle tradizioni e 
il tempo futuro dell’innovazione. 
Nello studio della costruzione della figura del planivolumetrico si 
evidenzia, allo stesso tempo, anche il concetto di degrado inte-
so non nella sua manifestazione fisica e materica, ma nel mancato 
raggiungimento dell’unità compositiva morfologica in cui il suo rico-
noscimento diventa il primo momento di riattualizzazione del valore 
formale dello spazio urbano della città contemporanea.
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Premessa
La costruzione dell'ipotesi
1.1 La variabile tempo nella lettura della città
“È solo attraverso il tempo
che si produce un frammento di storia urbana”1
Fabrizio Spirito
Aldo Rossi afferma nei suoi studi che lo sviluppo urbano di una città 
è strettamente collegato alla dimensione del tempo, cioè che nella 
città vi è sempre un prima e un dopo, che si sviluppano lungo una 
coordinata temporale. Per questo: “la forma della città è sempre la 
forma di un tempo della città; ed esistono molti tempi nella forma 
della città”2.
La città viene studiata dall’autore come una grande opera costituita 
dalle sue diverse parti, che si sono formate nei diversi momenti 
della sua storia, la quale diventa l’elemento di unità attraverso la 
memoria. La città per Aldo Rossi è l’architettura, ma l’architettura 
intesa non tanto come sua immagine visibile, bensì come costruzio-
ne: “mi riferisco alla costruzione della città nel tempo”3. Non sempre 
il tempo della costruzione della città è omogeneo o lineare: esisto-
no infatti zone amorfe, lacerazioni, che rappresentano i momenti di 
pausa, i “tempi morti della dinamica urbana”4.
La città, per Aldo Rossi, è depositaria di storia: “essa è un fatto 
materiale, un manufatto, la cui costruzione è avvenuta nel tempo e 
che del tempo mantiene le tracce, sia pure in modo discontinuo”5, 
poiché: “mutazioni, cambiamenti, semplici alterazioni hanno quindi 
tempi diversi; fenomeni particolari […] possono rovesciare in poco 
tempo situazioni urbane che sembravano definitive, oppure questi 
cambiamenti possono prodursi in tempi più lunghi per successive 
modifiche, a volte per modifiche di elementi e di parti singole”6.
Questo particolare legame, tra le persistenze che testimoniano il 
passato delle architetture della città e i possibili sviluppi o modifica-
zioni del suo futuro, costituisce in parte il carattere della città. Essa 
è la storia concretizzata in un medesimo scenario, che tiene insie-
me diverse sequenze temporali. A tale proposito scrive Octavio 
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Paz: “ricostruzione del tempo [...] è fondata sul recupero di una tra-
dizione che crea nuovi materiali. Essa è al contempo un prodotto e 
un processo che opera nel tempo e costituisce nella città un nuovo 
modo di forme che affiorano nella sua memoria. [...] Nel corso delle 
mie peregrinazioni alla ricerca della modernità mi sono perduto e 
ritrovato molte volte. Un giorno ho scoperto che non avanzavo ben-
sì tornavo al punto di partenza. Ho scoperto la tradizione moderna. 
[...] I poeti sanno che il presente è fonte di presenze”7.
Usare il tempo come qualità relazionale tra il “già fatto” e il “da 
farsi”, non ragionare più in termini di contraddizione o di contrap-
posizione, ma in termini di composizione: tra il tempo passato e il 
tempo futuro della città. In questo modo si rende contemporanea 
l’architettura del passato attraverso la sua durata, la si riattualizza 
attraverso la sua modificazione. In questo modo si ricompone un 
nuovo tempo, un “tempo doppio” (capace di contenere appunto 
durata e mutazione, passato e futuro, storia e memoria, lettura de-
scrittiva e progetto) che è l’espressione di un mondo contempora-
neo, luogo della “pluralità dei tempi”: è questa a definirne il nuovo 
carattere della città. La città contemporanea registra la simultanea 
compresenza di tempi diversi8.
È nello stesso mondo post-moderno che esistono gli strumenti per 
poter investigare questa poliedricità temporale, per poterla rappre-
sentare attraverso la sua composizione e per trovare delle possi-
bili risposte all’oramai sempre più variegato mondo composito del 
linguaggio ‘new-pittoresco’. Il gradiente miscelato del pantone ha 
sostituito il punto di colore nella tavolozza degli impressionisti.
Sono queste stesse possibili risposte a consentire un nuovo sguar-
do9 sulla città contemporanea e del futuro.
Così come afferma Fabrizio Spirito, “introdurre il tempo, nella de-
scrizione moltiplica le trasformazioni del luogo in grado di raccon-
tare la storia. Un itinerario, certamente non lineare, fatto di una 
successione discontinua di fasi che spesso si pongono in contrad-
dizione. Non si tratta di individuare una meta, un assetto definitivo 
o finale verso cui si procede, uno sviluppo diacronico che permette 
di leggere le fasi che precedono come tappe provvisorie. Conti-
nuità, discontinuità, labilità di una non facile messa a fuoco di una 
figura che si rappresenta e si completa in ciascuno dei suoi diversi 
aspetti. Ogni stadio del suo percorso, ogni nuovo elemento finisce 
col porre in una diversa luce i precedenti, si pone come possibile 
interpretazione del diverso. La scelta dell’intervallo di tempo e la 
conseguente misura dello spazio”10 determina sempre nuove com-
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posizioni urbane all’interno della città contemporanea.
Il rapporto dialogico tra permanenza e mutazione11 della realtà ur-
bana trova nella dimensione temporale un ulteriore strumento di in-
dagine della città, attraverso il quale il continuo evolversi dei feno-
meni urbani può trovare una sua logica di comprensione per mezzo 
dello strumento tempo.
1.2 Il concetto di simultaneità della storia nella città 
contemporanea
La variabile tempo è utile a chiarire negli studi urbani il concetto di 
simultaneità tra i diversi tempi di sviluppo della città. La questione 
può mettere in rilievo un importante strumento di lettura descrittiva 
e interpretativa della città contemporanea, in quanto permette di 
osservare come all’interno di tessuti morfologici, di tipologie inse-
diative e di strutture urbane primarie si possano leggere nello stes-
so momento i diversi tempi storici, in una condizione sincronica. In 
questo modo il concetto di simultaneità trova un suo preciso campo 
di applicazione nello studio del complesso organismo delle forme 
urbane che struttura lo spazio della città, attraverso le tracce e le 
memorie rinvenute nel tempo dello “stato di fatto”. 
La questione della simultaneità apre alla possibilità di individuare, 
nella struttura urbana della città, parti diverse che si compongono 
in modo sincronico, riconfigurando nuove vicende urbane e nuovi 
scenari, che nel corso del tempo si sono interrotte o che non hanno 
avuto modo di poter avanzare nel progresso della loro forma. Allora 
la storia delle cose diventa la storia delle cose possibili, secondo 
l’idea del multiverso di Ernst Bloch12, sviluppando nuove e inedite 
direzioni di trasformazione per alcune parti di città.
Nello studio della città, la lettura sincronica attraverso la condizione 
di simultaneità cronologica, può essere di aiuto a spiegare alcune 
vicende urbane di parti di città che si configurano oggi come ano-
male o degradate. Può inoltre aiutare a spiegare fenomeni apparen-
temente in contro tendenza, come l’individuazione di tessuti labili o 
degradati all’interno della città. Considerare la dimensione tempo 
nella lettura della città apre nuovi campi di indagine sulla sua possi-
bile forma futura. Questo permetterà alla disciplina degli studi urba-
ni di poter riconsiderare centri antichi o periferie non più come delle 
parti urbane fisse, mettendo in crisi le regole di intervento definite 
dalla Carta di Atene13. In La vita delle forme di Henri Focillon trovia-
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mo un passaggio che è stato assunto come importante riferimento 
all’interno di questo lavoro di ricerca: “la concezione che abbiamo 
esposto or ora ha in sé qualcosa di monumentale. Organizza il tem-
po come un’architettura, lo ripartisce, come le masse di un edificio 
su un determinato piano […]. Questa concezione tende a model-
lare la vita storica secondo inquadrature definite, ed anche a dar a 
queste ultime un valore attivo” 14, ma il tempo è attivo e in “divenire, 
e correggiamo con maggiore o minore felicità la nostra concezione 
monumentale, con quella di un tempo fluido e di una durata plasti-
ca”15 proprio come i volumi e le forme di un’architettura.
Ecco allora che gli spazi urbani assumono un loro carattere e una 
loro specificità legata non solo alla tipologia, alla morfologia o 
all’ambiente ma anche al tempo, determinando una nuova dimen-
sione tra spazio e tempo. Descrivere - secondo questo metodo di 
lettura che comprende anche la dimensione o meglio la variabile 
tempo - permette di trovare alcune delle ragioni per cui alcune aree 
diventano emarginate dalla dinamica urbana, in quanto apparte-
nenti ad altre questioni che la città ha dimenticato. “Rallentamenti e 
accelerazioni, interruzioni e riprese possono spiegare le ragioni per 
cui nelle città, nelle parti di città, negli isolati delle singole parti di 
città, si determinano variazioni significative, processi di allontana-
mento, differenziazioni spiegabili sulla base di considerazioni rela-
tive ai tempi della storia nella città”16.
E ancora, dello studio di Focillon, possiamo condividere come “ciò 
che noi chiamiamo storia consiste proprio nella diversità e nella di-
seguaglianza delle correnti. Dobbiamo pensare piuttosto alla so-
vrapposizione di strati geologici, con differenti inclinazioni, a volte 
interrotti da faglie improvvise, e che ci permettono di distinguere 
nello stesso tempo diverse epoche della terra, così che i singoli 
periodi trascorsi appaiono contemporaneamente come passato, 
presente e futuro”17, come in una condizione sant’agostiniana in 
cui tutto diventa simultaneo: “né futuro né passato esistono, e solo 
impropriamente si dice che i tempi sono tre, passato, presente e 
futuro, ma più corretto sarebbe forse dire che i tempi sono tre in 
questo senso: presente di ciò che è passato, presente di ciò che è 
presente e presente di ciò che è futuro”18, come in una condizione 
di eterno presente. Ecco allora che il passato non è più sorpassa-
to19, perché qualsiasi elemento della storia è non solo multiverso ma 
anche multitemporale e rinvia al passato già trascorso, ma anche al 
presente e al futuro, simultaneamente.
All’interno di questo quadro scorgiamo architetture che sopravvivo-
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no, che si riadattano continuamente alla storia urbana e diventano 
delle permanenze della città, altre invece dipendono da un preciso 
e limitato periodo temporale e col tempo non sopravvivono, perché 
inadeguate allo sviluppo della città, ma non per questo meno inte-
ressanti delle prime perché determinano quel quadro compositivo 
finale entro cui percepire e studiare la città.
Così scrive a riguardo Bernardo Secchi: “paradossalmente la cit-
tà contemporanea è il luogo della non contemporaneità, che rifiu-
ta il tempo lineare, la successione ordinata delle cose, di eventi e 
comportamenti disposti lungo la linea del progresso come è sta-
to immaginato dalla cultura moderna. Nella città contemporanea 
si rappresenta una forma del tempo diversa da quella della città 
moderna. Ciò che nella frammistione della città contemporanea di-
viene evidente è l’anacronismo «la violazione del corso del tempo, 
della sua successione cronologica». La frammistione ci ha abituato 
a osservare la città e il territorio con l’occhio dell’archeologo; a com-
prendere che i diversi strati storici, il centro antico, la città moderna, 
le sue periferie, la frammistione e dispersione della città contem-
poranea, si sono tra loro mescolati dopo un movimento tellurico: 
ciò che troviamo alla superficie non è detto che sia lo strato più 
recente, ciò che troviamo dopo lunghi scavi non è detto che sia 
quello più antico”20.
La storia urbana non è mai lineare e costante nel tempo21, potrem-
mo dire che non è quasi mai continua; George Kubler spiega: “il 
tempo storico non ci appare più semplicemente come un flusso che 
congiunge il futuro al passato, ma sembra invece costituito da molti 
involucri. Questi involucri, ognuno dei quali ha differenti contorni in 
quanto si tratta di durate definite dal loro contenuto, possono esse-
re facilmente raggruppati in piccole e grandi famiglie di forme”22. 
L’ausilio del metodo adottato dall’autore come le sequenze formali, 
le soluzioni collegate, il concetto di durata o di deriva storica pos-
sono dare un contributo fondamentale agli studi urbani. Vuoti, salti 
di scala, fratture morfologiche e modificazioni tipologiche testimo-
niano il passaggio tra diversi stati della città. 
Attraverso questa lettura si può assegnare un nuovo valore di posi-
zione all’oggetto architettonico studiato, in quanto l’età di manufatto 
non dipende dal valore assoluto dei suoi anni, ma da un valore si-
stemico relativo alla sua collocazione all’interno della propria serie. 
In questo senso, il tempo dilatato della permanenza e il tempo con-
tratto della mutazione si definiscono attraverso “contenuti espressi 
in forme”23, traducibili, in architettura, in una categoria spaziale di 
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continuo rapporto e della relativa ‘distanza critica’ tra antico e mo-
derno: simultaneità del tempo.
Individuando queste aree nodali all’interno del tessuto urbano della 
città - aree definite da diversi tempi espressi in forma di differenti 
sistemi, che si confrontano tra loro - può e deve essere avviato un 
lavoro di riappropriazione di parti degradate della città contempo-
ranea in cui è notato uno sfalsamento temporale. 
“È dunque possibile individuare una mappa delle tensioni urbano-
architettoniche inespresse, una città compressa entro la città, gri-
glia di strutture, nella quale si individua il sistema delle invarianti, 
degli elementi che garantiscono l’identità stessa del sistema”.24 
Includendo la dimensione tempo nella lettura, nella descrizione e 
nell’interpretazione dei fatti urbani, è possibile contribuire nella dire-
zione dello spostare in avanti i confini della ricerca sulla città.
1.3 Diacronico versus sincronico
Al modo di intendere il tempo che compone il materiale storico della 
città in modo diacronico (secondo una successione cronologica), si 
associa una diversa idea di tempo, la quale ricompone la memoria 
della città in modo sincronico, determinando la qualità del carattere 
della composizione urbana.
In questo modo all’idea di descrivere come successione cronolo-
gica alcuni fatti urbani, si affianca un nuovo metodo che, come lo 
sguardo di un archeologo25, non descrive più i resti ritrovati in modo 
stratigrafico, secondo la sezione dello scavo (o dei layers che si so-
vrappongono), ma li inquadra all’interno di una cornice che diventa 
il limite temporale26 dell’area analizzata. Così le misure diventano 
inquadrature e le inquadrature nuove composizioni urbane.
Il concetto di lettura simultanea della città, tra tempo diacronico e 
tempo sincronico, può rappresentare un momento di approfondi-
mento nel processo non solo di descrizione, ma anche in termini 
di progetto di trasformazione delle aree storiche della città e più in 
genere sulla composizione urbana. In questo modo la descrizione 
dei fatti urbani, a qualsiasi sistema temporale della città apparten-
ga, non si limita ad una sommatoria indistinta di tutti gli elementi 
che si sono succeduti nel tempo in modo lineare, ma richiede una 
selezione individuando gli elementi che danno nuovo senso alle 
nuove configurazioni urbane. Un lavoro di composizione urbana 
capace di dare unità alla struttura della città. Una composizione 
34
Il tempo della simultaneità nel progetto urbano
architettonica capace di comprendere azioni di modificazione qua-
li: sottrazione, integrazione, addizione, innesto, giustapposizione, 
riuso, trasformazione, capaci di introdurre nuovi temi compositivi 
all’interno della trasformazione della città.
Una composizione che lavora su contrasti, discontinuità, tensioni, 
frammentazioni, e le assume quali questioni poste dalla città con-
temporanea al progetto architettonico e urbano.
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2.1 L’eterno presente in Sant’Agostino
“Che cos’è dunque il tempo? Se nessuno m’interroga, lo so;
se volessi spiegarlo a chi m’interroga, non lo so”1
Sant’Agostino
Uno dei temi più celebri degli studi di Sant’Agostino è legato al 
concetto di tempo2: il teologo si chiede che cosa realmente sia tale 
dimensione. Dio creò con il mondo anche il tempo. Con questa af-
fermazione è sancito il necessario legame che esiste tra le cose 
presenti nello spazio ed il tempo stesso; quest’ultimo trova signifi-
cato solamente rispecchiandosi nella materia delle cose e vicever-
sa: spazio e tempo sono indissolubilmente legati tra loro.
Secondo Sant’Agostino il tempo percepito dagli uomini è un “eterno 
presente”: si può affermare che il presente esista senza nessun 
dubbio, ma non si può dire lo stesso per il passato e per il futuro, i 
quali non sono altro che delle proiezioni di dilatazione e di contra-
zione delle percezioni dell’uomo. Egli vive il passato come ricordo 
ed il futuro come anticipazione, mentre è il presente ad essere per-
cepito come un fatto reale continuativo e contingente. Di conse-
guenza le tre dimensioni temporali dell’uomo sono il “presente del 
passato”, il “presente del presente” e il “presente del futuro”, alle 
quali corrispondono: memoria, intuito e anticipazione.
Sant’Agostino prosegue la sua riflessione chiedendosi se esistano 
realmente il passato e il futuro. Esistono un tempo passato, che ci 
siamo lasciati alle spalle, ma reale, ed un tempo futuro, ancora da 
vivere, di cui non abbiamo ancora nessuna certezza?
Per Sant’Agostino l’uomo è impossibilitato a vivere passato e futuro 
come condizioni reali, poiché egli vive il suo presente sempre e in 
ogni luogo: passato e futuro non possono che essere presenti in lui 
soltanto quali proiezioni dell’anima, in quanto a nessuno è possibi-
le vivere simultaneamente nel presente ed in un’altra dimensione 
temporale.
Per il teologo non c’è tempo senza mutabilità, poiché il tempo è pro-
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prio delle cose che mutano3, ma resta ancora arduo comprendere 
la natura del tempo.
Il tempo comprende passato, presente e futuro; ma il passato non 
è più, mentre il futuro non è ancora: il presente è il passaggio tra 
il non essere del futuro e il non essere del passato, la fine dell’uno 
e l’inizio dell’altro. Sarebbe impossibile una condizione differente, 
inimmaginabile se non fosse tutto presente, perché “non si può ve-
dere ciò che non esiste”4.
Il tempo è tutto presente: attraverso il ricordo c’è il presente del 
passato, attraverso l’attesa c’è il presente del futuro e attraverso 
l’intuizione c’è il presente del presente. Il tempo diviene così l’esten-
sione dell’animo, che attende, intuisce e ricorda. Il futuro non esi-
ste, ma esiste l’attesa del futuro; il passato non esiste, ma esiste la 
memoria del passato; “il presente non ha alcuna estensione perché 
non dura”5, ma dura l’attenzione attraverso la quale ciò che sarà 
presente si affretta verso l’essere assente.
“Quando si raccontano cose vere e passate, in effetti, non sono le 
cose stesse che son passate a esser cavate dalla memoria, ma 
solo le parole concepite dalle loro immagini, che si sono fissate 
nella mente come delle tracce, dopo essere passate per i sensi. E 
la mia infanzia, che non è più, è nel passato, che non è più: ma nel 
rievocarla e narrarla è nel presente che io vedo la sua immagine, 
ancora viva nella mia memoria”6. 
Questo rende il pensiero di Sant’Agostino estremamente contem-
poraneo, perché viviamo nel molteplice e attraverso il molteplice 
percepiamo l’estensione della memoria e la contrazione dell’attesa. 
È un tempo che lega un passato ad un presente prolungandosi nel 
progetto di un futuro.
2.2 La durata reale del tempo in Henri Bergson
“La durata si costruisce in ogni istante
attraverso un particolare rapporto
tra storia e memoria presente e desiderio”7
George Didi-Huberman
Quello della durata è un concetto fondamentale nel pensiero filoso-
fico di Henri Bergson. Nel Saggio sui dati immediati della coscien-
za8, egli analizza il problema del tempo, cercando di superare da 
un lato l’insufficiente definizione del suo maestro Spencer, secondo 
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il quale la natura del tempo è di per sé inconoscibile, dall’altro la 
tradizionale concezione quantitativa, condivisa anche dal pensiero 
scientifico. Secondo questa posizione il tempo è concepito come 
una successione indefinita di istanti omogenei e uniformi, anche 
se distinti gli uni dagli altri, così come avviene nelle serie di numeri 
naturali, dove ad ogni unità ne segue un’altra identica alla prima9.
In questo modo si opera una sorta di spazializzazione del tempo, 
visto che una interpretazione quantitativa di esso implica necessa-
riamente, per la sua descrizione, il ricorso ad una metafora spazia-
le. I singoli istanti vengono intesi come punti spaziali che si con-
trappongono ad altri punti (T1, T2, T3) dando origine ad una serie 
temporale divisibile in segmenti spazialmente definiti.
Il tempo misurabile dalla scienza è il tempo della meccanica, cioè 
un tempo spazializzato, come quello dell’orologio, che è un insieme 
di posizioni delle lancette sul quadrante; questo è un tempo rever-
sibile, come in un fenomeno meccanico è possibile tornare indietro 
e ripartire da capo; nel tempo della meccanica ogni momento è 
esterno all’altro, è uguale all’altro: un istante segue l’altro e nessun 
istante è diverso dall’altro; nessun istante è più intenso o più impor-
tante dell’altro. 
Se ci si distacca dal modello matematico-quantitativo, al quale si è 
legati da lunghissima tradizione, ci si può accorgere, sostiene Henri 
Bergson, che il tempo è piuttosto una successione di stati qualitativi 
della coscienza, gli uni diversi dagli altri, ma anche gli uni intima-
mente connessi agli altri.
Il tempo non deve essere confuso con il vissuto, anche se il con-
cetto della durata è il primo passaggio per comprendere l’idea di 
tempo. Non è dunque possibile concepire un tempo senza la co-
scienza, che è la memoria del mutamento, poiché rimarrebbe solo 
uno scorrere impersonale di momenti dati: questa la tesi sostenuta 
dal filosofo.
Ogni misurazione presuppone un prima e un dopo e non è possi-
bile pensare ad un prima e ad un dopo senza riferirsi alla memoria, 
quindi alla coscienza10.
In questa successione, i momenti precedenti si fondono con i mo-
menti immediatamente successivi, senza possibilità di ravvisare 
cesure interne al tutto, fondendosi in un processo unitario senza 
soluzione di continuità.
L’immagine adatta del tempo concreto della coscienza è quella 
di un gomitolo di filo che cresce conservando se stesso nella vita 
della coscienza. A questa intuizione qualitativa del tempo Henri 
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Bergson dà il nome di durata reale. Con la contrapposizione del-
la durata reale al tempo spazializzato, Henri Bergson non intende 
rendere privo di significato il valore della concezione spaziale del 
tempo, che continua ad essere di primaria importanza nella descri-
zione operata nel mondo della fisica. Tuttavia essa risulta inadatta 
a rappresentare l’evoluzione del tempo nei fenomeni della vita e 
nell’esperienza dello sviluppo temporale che ogni individuo fa nella 
propria coscienza e in genere nel campo delle pratiche artistiche.
La stessa esistenza dell’io, che si risolve nel flusso ininterrotto della 
vita della coscienza, coincide con la durata reale. Stati coscienziali 
sempre nuovi si aggiungono di continuo ai precedenti, senza però 
cancellarli o distinguersi nettamente da essi, ma piuttosto saldan-
dosi insieme.
La memoria è la durata reale stessa e diventa l’elemento per il quale 
le nuove esperienze si affiancano ai vecchi ricordi, determinando la 
configurazione complessiva e sempre mutante della realtà.
La coscienza coglie immediatamente il tempo come durata, dove 
durata significa che l’io vive il presente con la memoria del passato 
e l’anticipazione del futuro.
2.3 Il carattere simultaneo del tempo
“Giustapponiamo i nostri stati di coscienza
in modo da percepirli simultaneamente,
non più l’uno nell’altro, ma l’uno accanto all’altro”11
Henri Bergson
Il tempo, come assunto dalla fisica, costituito da una successione 
di istanti perfettamente omogenei l’uno all’altro, è in realtà soltanto 
il prodotto di un’astrazione intellettuale.
Nel lavoro di Henri Bergson, del 1922, dal titolo Durata e Simulta-
neità, la durata è costituita da momenti “che non sono esterni gli uni 
agli altri”, al contrario dei numeri o dei punti dello spazio, ma che si 
fondono l’uno con l’altro in un processo continuo.
Ogni singolo momento, che si aggiunge alla durata fino ad ora 
già trascorsa, dà vita a qualcosa che prima non esisteva e che è 
eterogenea rispetto al passato; perciò nella durata non ci possono 
essere due momenti uguali: ciascuno di essi si fonde alla durata 
del tempo già trascorso e, a causa del trascorrere stesso del tem-
po che risulta essere differente per ciascun momento, muta in tale 
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fusione, risultando perciò differente ma non per questo separato 
dagli altri.
Nel testo Materia e memoria Henri Bergson scrive: “tra il passato e 
il presente c’è ben altro che una semplice differenza di grado. Il mio 
presente è ciò che mi interessa, ciò che vive per me, e, in breve, ciò 
che mi provoca all’azione, mentre il mio passato è essenzialmente 
impotente. [...] Cos’è per me il momento presente? La caratteristica 
del tempo è di scorrere; il tempo già trascorso è il passato, e chia-
miamo presente l’istante in cui scorre. Ma qui non si può trattare 
di un istante matematico. [...] La materia, in quanto estesa nello 
spazio, deve essere definita, a nostro avviso, un presente che ri-
comincia incessantemente, e parallelamente il nostro presente è la 
materialità stessa della nostra esistenza, cioè un insieme di sensa-
zioni e di movimenti e nient’altro che questo. Questo insieme è de-
terminato, unico per ciascun momento della durata, proprio perché 
sensazioni e movimenti occupano i luoghi dello spazio”12.
Pertanto secondo il filosofo francese esiste un presente, che è la 
relazione di simultaneità tra gli eventi: nel mondo degli oggetti uno 
stato di cose si sostituisce a quello precedente ed il mutamento è 
percepibile solo in relazione alla memoria, che ne conserva il ricor-
do; altrimenti non rimarrebbe degli stati precedenti alcuna traccia.
Henri Bergson definisce il presente non “ciò che è”, ma “ciò che si 
fa”, mentre il passato non è “ciò che ha cessato di essere” ma “ciò 
che ha cessato di essere utile”13. La questione posta dal filosofo è 
dunque sapere se il passato ha smesso di esistere o se invece ha 
smesso semplicemente di essere utile. 
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3.1 La nascita del tempo moderno. Da Newton ad Einstein
“D’ora in poi lo spazio di per se stesso 
o il tempo di per se stesso sono condannati 
a svanire in pure ombre, e solo una specie di unione 
tra i due concetti conserverà una realtà indipendente”1
Hermann Minkowski
Prima di Einstein2 il mondo poteva essere rappresentato dallo 
spazio euclideo tridimensionale R3, lo spazio assoluto, e la varia-
bile temporale era considerata indipendentemente da tale spazio. 
L’avvento della relatività portò invece alla necessità di creare una 
struttura matematica diversa da quella classica. Una dimensione 
quadridimensionale3 che tenesse conto delle relazioni tra spazio 
e tempo, la cui struttura matematica, denotata con M4 o R1,3, fu in-
trodotta nel 1908, anno di pubblicazione di Spazio e tempo, dal 
matematico Hermann Minkowski.
Negli stessi anni la teoria della relatività di Albert Einstein, introdot-
ta in un articolo dal titolo “Zur Elektrodynamik bewegter Körper”4 
(1905), mise in discussione la questione della stabilità delle forme 
spazialmente estese, sostenendo che i corpi cambiano la loro for-
ma, quando si muovono rispetto ad un sistema di riferimento fisso: 
“un corpo rigido che ha la forma di una sfera quando è visto in 
uno stato di quiete, comincerà ad assumere una forma ellissoidale 
quando è visto in movimento e tutti gli oggetti tri-dimensionali «si 
contrarranno in figure piane», quando la loro velocità relativa rag-
giunga la velocità della luce”5.
In questo modo la nuova teoria demolì la stabilità dell’intero univer-
so materiale: l’ordinato mondo geometrico, rappresentato grafica-
mente dalle coordinate cartesiane, si trasformò in un mondo com-
plesso ed instabile, sempre in movimento. Con tale trasformazione 
del mondo fisico-scientifico, il concetto di tempo muta di significa-
to. Prima di tale rivoluzione, esso era considerato semplicemente 
come entità con una propria continuità ed esistenza, indipendente 
dall’osservatore e dall’esistenza di altri oggetti; oppure come fatto 
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esclusivamente soggettivo presente solo nell’esperienza singola 
dell’osservatore. L’idea del tempo in questo periodo è quella di un 
tempo non più omogeneo, ma eterogeneo, che non scorre unifor-
memente né può essere diviso in parti uguali lungo la linea che lo 
rappresenta.
Non è più il tempo definito da Newton nel 1687 nei suoi De Philoso-
phiae Naturalis Principia Mathematica: “assoluto, vero e matemati-
co, per sua natura rimane sempre uguale a se stesso e immobile”, 
sul cui flusso egli affermava che nessun fattore esterno del mondo 
potesse influire.
3.2 L’esperienza della simultaneità tra l’Ulysses di Joyce e la 
Recherche di Proust
Tutto il mondo, non solo artistico ma letterario, musicale e culturale 
in genere, è influenzato da queste scoperte scientifiche e come tale 
tenta di introdurre una nuova unità di spazio-tempo.
Nell’Ulisse, scritto tra il 1914 e il 19216, James Joyce modificò il 
tradizionale modo di considerare il tempo: i vent’anni del viaggio di 
Odisseo sono compressi nelle sedici ore vissute dal personaggio 
Leopold Bloom, nella sua giornata trascorsa intorno ai negozi e ai 
pubs della città di Dublino. Tuttavia l’autore dilata la limitata durata 
della storia del personaggio in una sfera temporale più ampia, per 
mezzo delle diverse esperienze che egli vive nel tempo.
La struttura dei capitoli del racconto determina il ritmo dell’etero-
geneità del tempo. Joyce, come secondo la teoria di Einstein, de-
finisce il tempo del suo racconto con le coordinate temporali dalle 
quali è misurato: una nuova tecnica letteraria capace di ricostruire, 
da una molteplicità di prospettive, il passato del suo personaggio.
Il romanzo rappresenta il vertice della letteratura simultanea; in esso 
l’autore, condizionato dal montaggio cinematografico, improvvisa 
una composizione del testo tale da mostrare l’attività simultanea 
della città di Dublino come un tutto intero, attraverso una sezione 
della città ritagliata dal tempo, estesa spazialmente e capace di 
comprendere tutto il passato in un ampio presente dilatato. Una 
unità della città attraverso una condizione di simultaneità determi-
nata da ripetizioni, riprese, molteplicità di azioni del personaggio.
Ne Alla ricerca del tempo perduto, l’opera più nota di Marcel Proust 
scritta tra il 1909 e il 1922, l’autore si preoccupa di intuire da cosa 
il tempo sia composto, per cercare di fuggire al suo corso. Tra i 
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moltissimi temi trattati, affiorano quelli del ricordo e del ritrovamento 
del tempo perduto.
L’inizio e la fine del testo definiscono una struttura dell’opera che 
ritorna su sé stessa, testimoniando una condizione di simultaneità 
tra le parole “longtemps, je me suis couché de bonne heure”7 con 
cui inizia il romanzo e “dans le temps”8, che lo concludono.
La Recherche ha luogo in un tempo che va dal 1894 alla prima 
guerra mondiale e il tempo personale del suo narratore è irregolare 
e ripetutamente sfalsato rispetto agli altri. L’intera opera sottolinea 
l’importanza della dimensione temporale della vita, nel continuo 
tentativo di recuperare il passato, attraverso il ricordo delle proprie 
esperienze.
La letteratura, come ogni altra forma di espressione, culturale, è 
stata influenzata dalla condizione che si stava sviluppando a inizio 
secolo: tutto il mondo culturale si stava muovendo, da scenari rap-
presentati da spazi omogenei, ad una moltitudine di spazi qualita-
tivamente differenti.
Gli autori cercano di catturare il senso di simultaneità nello spazio 
e nel tempo: le azioni dei protagonisti si svolgono in una pluralità di 
spazi, facendo del presente il luogo reale dell’esperienza per i loro 
racconti. Ovvero l’esperienza della simultaneità per mezzo di un 
presente dilatato capace di unire tempi passati e futuri. Il presente 
come unica condizione effettiva dell’esperienza del racconto.
3.3 L’inizio della composizione simultanea: 
il Ritratto di Gertrude Stein di Picasso
“Il Novecento è un secolo che vede la terra 
come non l’ha mai veduta nessuno, 
la terra quindi ha uno splendore che non ha mai avuto. 
Nel Novecento tutto si distrugge e niente continua, 
il Novecento quindi ha uno splendore tutto suo. 
Ha la singolare qualità di una terra che nessuno ha mai veduto, 
di cose distrutte come mai sono state distrutte.
Picasso, dunque, ha il suo splendore.
È così. Grazie”9
Gertrude Stein
Gertrude Stein, nel descrivere il suo volo sopra l’America, accennò 
al legame latente tra il Cubismo10 e la prima guerra mondiale: “in 
realtà la composizione della guerra 1914-1918 non era la compo-
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sizione delle guerre precedenti. Questa composizione non era una 
composizione in cui c’era un uomo nel centro, circondato da una 
massa di altri uomini, era una composizione senza capo né coda, 
una composizione in cui un angolo contava quanto un altro ango-
lo: la composizione del cubismo, insomma”11. Così Gertrude Stein 
esprimeva la sua percezione della prima guerra mondiale. Le nuo-
ve dimensioni mutevoli di vita e di pensiero, che si erano venuti a 
creare tra la fine dell’Ottocento e l’inizio del Novecento, trovavano 
una loro coerenza anche nel combattimento della guerra; essa di-
ventò metafora delle trasformazioni nel tempo del periodo di inizio 
secolo. Ancora: “ricordo benissimo di essermi trovata con Picasso, 
all’inizio della guerra, sul boulevard Raspail quando passò il primo 
autocarro mimetizzato. Era notte, avevamo sentito parlare di mi-
metizzazione, ma non c’era capitato ancora di vederla. Picasso lo 
guardò sbalordito, poi esclamò: ma sì, siamo stati noi a inventarlo. 
Quella è cubismo”12.
In fondo fu lo stesso Guirand de Scévola, un ufficiale dell’esercito 
francese, a dichiarare che per deformare totalmente gli oggetti ave-
va impiegato i mezzi che i Cubisti usarono per rappresentarli. Quin-
di, si poteva riconoscere il legame, anche se forse solo indiretto, tra 
questi due fenomeni di arte e guerra.
Gertrude Stein osservò che, nonostante le differenze e i diversi 
modelli di mimetizzazione delle divise dei diversi eserciti nazionali, 
emergeva da questi una comune radice, un comune modo di inten-
dere la nascita del Cubismo.
Possiamo affermare che la mimetizzazione rompeva i confini visivi 
convenzionali tra la figura e lo sfondo. Il nuovo modo di rappresen-
tazione elaborato dai Cubisti determinò i nuovi canoni della per-
cezione del mondo contemporaneo, che prese forma più da una 
nuova condizione sociale di vita che si stava sviluppando, che non 
dall’invenzione di un unico individuo, come si potrebbe pensare.
“Non ci fu invenzione. Anzi, non ce ne poteva essere. Ben presto 
ci sentimmo il prurito alle mani. C’era un diffuso presentimento di 
quanto sarebbe avvenuto, e furono fatti degli esperimenti. Ci siamo 
evitati l’un l’altro; stava per essere fatta una scoperta, e ciascuno 
di noi sospettava del vicino. Eravamo alla fine di un’epoca deca-
dente”13.
Il cubismo, per la prima volta dal Rinascimento, esprime un nuovo 
concetto di spazio: non più lo spazio della fisica statica di Newton, 
ma quello di una fisica moderna, concepita in relazione ad un punto 
di vista mobile. Non avviene più quello che succedeva nel Rina-
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scimento, in cui la prospettiva era l’elemento di rappresentazione 
classica dello spazio, che osserva e trasmette, da un punto di vista 
unico e fisso, lo spazio tridimensionale della geometria euclidea.
“L’essenza dello spazio, com’è concepito oggi, è la multilateralità, 
la molteplicità di rapporti potenziali che esso racchiude”14, uno spa-
zio potremmo dire simultaneo, per cui a seconda del punto di vista 
dell’osservatore la forma e il suo carattere cambiano.
Come la scienza moderna di inizio Novecento allarga le sue defi-
nizioni, così il cubismo cerca di cogliere la moltitudine della nuova 
struttura formale dell’oggetto rappresentato. Nessun oggetto è vi-
sto da un unico punto di vista. Ancora Giedion “nel selezionare gli 
oggetti a questo modo, esso li vede simultaneamente da tutti i lati, 
da sopra e da sotto, dall’interno e dall’esterno. Esso gira intorno 
agli oggetti, e penetra il loro interno. In tal maniera alle tre dimensio-
ni del Rinascimento, che sono durate quali caratteri fondamentali 
attraverso tanti secoli, se ne aggiunse una quarta: il tempo […] la 
rappresentazione di oggetti da parecchi punti di vista introduce un 
principio che è strettamente legato con la vita moderna: la simul-
taneità”15.
I due maggiori esponenti del Cubismo16, Picasso e Braque, fece-
ro proprie le innovazioni dei maestri precedenti, generando la più 
grande rivoluzione dello spazio nella pittura dal periodo rinasci-
mentale. Lo spazio assoluto ed omogeneo della prospettiva lineare 
è trasformato nella rappresentazione del medesimo oggetto in una 
pluralità di spazi, di prospettive molteplici appunto. I cubisti, come 
i loro gli scienziati contemporanei, avevano ricercato una nuova di-
mensione: quella temporale.
Oltre alla sperimentazione della vista simultanea, ottenuta attra-
verso la prospettiva multipla, i cubisti lavorarono e trasformarono 
anche il concetto di profondità, rivedendo il modo classico di rap-
presentare un oggetto nello spazio tridimensionale. Rifiutando di 
rappresentare figure, trasformano l’oggetto stesso in una compo-
sizione di forme su una superficie piana, tale da raggiungere una 
omogeneizzazione tra la rappresentazione dello spazio contenente 
la figura stessa, in modo da non riuscire quasi più a distinguere in 
modo chiaro quest’ultima dallo sfondo.
Nel 1906 Pablo Picasso portò a termine il ritratto della sua amica 
Gertrude Stein17. L’artista disegna gli occhi di lei che guardano fissi 
in due direzioni differenti, un po’ obliqui, determinando una doppia 
prospettiva, di fronte e di profilo, del soggetto.
Questo sguardo simultaneo segna l’inizio di un nuovo mondo.
53
3. Il concetto di tempo moderno
04. Pablo Picasso, Ritratto di Gertrude Stein, 1906.
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05. Pablo Picasso, Les Damoiselles d’Avignon, 1907.
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4.1 Storia versus memoria
Walter Benjamin, prendendo a riferimento un quadro di Paul Klee 
dal titolo Angelus Novus1, nel suo scritto Tesi di Filosofia sulla Sto-
ria, afferma che l’immagine del passato passa di sfuggita: è l’an-
gelo della storia con gli occhi spalancati, la bocca aperta, le ali 
distese, che rivolge il suo viso al passato su cui fissa lo sguardo 
mentre se ne allontana: “solo nell’immagine, che balena una volta 
per tutte nell’attimo della sua conoscibilità, si lascia fissare il pas-
sato”2. L’autore precisa che la conoscenza storica del passato non 
si traduce quasi mai così “come propriamente è stato”3; conoscen-
za significa impossessarsi di un ricordo4, così come si presenta 
improvvisamente al soggetto nel momento del pericolo: “lo stato 
di emergenza”5 in cui viviamo è la regola. Si afferma un concetto 
di storia il cui materiale non è quello di un tempo omogeneo, ma 
di un tempo pieno di attualità, la quale non è altro che il rovescio 
dell’eterno nella storia. Lo storico prende atto di questa condizione 
del presente, inteso come tempo attuale della storia, e smette di far 
scorrere davanti a sé la successione lineare degli eventi6.
Così Remo Bodei si esprime a riguardo: “il tempo storico non è 
infatti concepito da Bloch, al pari del tempo cronologico, quale uni-
ca linea, divisibile in parti eguali, ma come contrappunto di tempi 
diversi, multiversum di dislivelli che rende la storia complessa, ela-
stica, deformabile al pari dello spazio riemanniano, sotto l’azione 
di eventi. In questo universo denso di torsioni e di aperture al nuo-
vo, la materia stessa non è quantità pura o estensione inerte, ma 
«essente in possibilità» movimento in avanti, con il quale l’uomo è 
chiamato a collaborare”7.
Un concetto di storia espresso anche da Fernand Braudel, che 
supera la concezione lineare della successione degli eventi, per 
leggere la storia come presenza contemporaneamente riconosci-
bile nei luoghi. Egli paragona il tempo storico ad un oceano che si 
compone nella diversità e nella disuguaglianza delle correnti: come 
“sovrapposizione di strati geologici, con differenti inclinazioni, a vol-
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te interrotti da faglie improvvise, e che ci permettono di distinguere 
nello stesso luogo e nello stesso tempo diverse epoche della terra, 
così che i singoli periodi trascorsi appaiono contemporaneamente 
come passato, presente e futuro”8. Non è più un flusso costante 
che congiunge il futuro al passato, ma un tempo costituito da molti 
involucri, “ognuno dei quali ha differenti contorni in quanto si trat-
ta di durate definite dal loro contenuto, possono essere facilmente 
raggruppate in piccole e grandi famiglie di forme”9.
Essendo una questione di “forme”, appunto, e quindi di linguaggio, 
non è più un problema degli storici né dei letterati né dei critici, 
ma è un problema di chi progetta, affinché: “ciò che è stato non 
sia più consegnato al sigillo del così fu, bensì come immagine del 
poter essere altrimenti. Attraverso questa immagine - temporale - è 
lo stesso presente ad essere compreso in maniera diversa. Solo 
nell’apertura della memoria il tempo del progetto e della sua attua-
lità non si chiude”10. Allo storico tocca il compito di individuare e di 
riconoscere, dando ai nuovi materiali senza più nome una nuova 
appartenenza storica, alla cui memoria è dedicata la costruzione. 
Il filosofo Massimo Cacciari afferma che “l’unico progetto che [...] 
vive è quello che si costruisce nel tempo - che concepisce l’in-
tervallo di tempo come sua compositiva componente - che innova 
nella memoria”11.
Giulio Carlo Argan in Roma Interrotta scrive: “ed è già tanto che si 
parli di memoria e non più di storia […] nessun progetto dunque: 
ma un rovesciamento della memoria dal passato al futuro, dell’im-
maginazione dal futuro al passato”. A questo proposito, in riferi-
mento allo specifico contesto della città di Roma, aggiunge che “la 
questione è piuttosto di tempi che di spazi. Le maree delle epoche 
sono passate e si sono ritirate lasciando sulla rena i relitti di lontani 
naufragi: come tutti i relitti, hanno attorno uno spazio prossimo e 
sconfinato […]. A differenza dello spazio, che è opaco, il tempo è 
trasparente”12. 
Nell’insediamento della città ci sono parti connotate da vuoti urba-
ni, delle vere e proprie assenze all’interno del tessuto urbano, che 
testimoniano attraverso le tracce le orme rinvenute, le epoche pas-
sate. Queste pause urbane sono la testimonianza di una memoria 
che può diventare nuova verità storica.
Nel saggio L’inizio, la fine e ancora l’inizio13, Peter Eisenman indi-
vidua due tipi di assenza: “«era» o «è stato»; e «sarà» o «essere 
in divenire». La prima può esser chiamata memoria e la seconda 
immanenza. Ogni presenza dunque contiene un’assenza; quest’as-
60
Il tempo della simultaneità nel progetto urbano
senza è l’assenza della sua precedente presenza: la sua memoria e 
la presenza di una futura assenza, cioè la sua immanenza”14.
Oswald Mathias Ungers in un saggio del 1983 intitolato “Per un’ar-
chitettura umanistica”, anticipando questioni che rivivono oggi un 
momento di grande attualità, riflette sul fatto che “il problema si 
sposta dall’ideazione di un ambiente completamente nuovo alla ri-
costruzione di quello preesistente. Non invenzione di un nuovo si-
stema, ma il miglioramento dell’esistente; non la scoperta di nuove 
norme, ma la riscoperta di principi sperimentati; non la costruzione 
di nuove città, ma la ristrutturazione delle vecchie, sono i problemi 
dell’avvenire. Ciò di cui si ha bisogno non è una nuova utopia, ma il 
progetto per il completamento della realtà esistente. Non serve una 
ennesima «nuova» architettura, bensì il rinnovamento ed il ravviva-
mento di ciò che è già conosciuto nel senso di un’architettura della 
memoria”15.
A tale riguardo è interessante richiamare le considerazioni di Igna-
si de Solà-Morales, che osserva come “il pensiero contemporaneo 
parte dal disordine della realtà, dalla molteplicità e dalle differenze 
come dati iniziali. Da queste basi difficilmente possiamo pretendere 
di risalire agli inizi o di essere in grado di ricostruire la trama origi-
naria. Il compito della storia non è quello più di grandi narrazioni. 
Come scrive Paul Veyne nel suo polemico libro del 1971 dal titolo 
Come si scrive la storia: saggio di epistemologia, la storia viene 
scritta dalle nostre intenzioni, dagli intrecci che guidano le nostre 
ricerche. Secondo questi intrecci, secondo le connessioni tra i fatti 
che si vogliono decifrare, vengono organizzati gli strumenti, la ge-
rarchia dei documenti che si decide di utilizzare e il racconto che si 
vuole scrivere. Sia che si tratti di una storia generale o di storie par-
ziali, il risultato è quello di un racconto costruito partendo dalle ipo-
tesi e dalla concentrazione dell’autore su un nucleo di relazioni al 
quale egli concede il privilegio dell’attenzione storica [...]. Più che 
dedicarsi alla ricerca di nuovi modelli che permettano di giungere 
a una chiarezza totale, la storia tenta di mettere insieme percorsi 
trasversali, microstorie, sezioni inesplorate, alla ricerca di signifi-
cati diversi. [...] In queste circostanze è difficile pensare alla storia 
come magistra vitae e fondamento della disciplina architettonica”16.
Ecco allora che la storia della città si può comporre intorno ad alcu-
ne questioni fondamentali, capaci di riscattarne il destino, attraver-
so la ri-attualizzazione di nuovi usi e significati, rivisitati con opera-
zioni di riscatto della memoria.
È attraverso l’ordine del fare, dell’esperire rivelando e non del rap-
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presentare rilevando, che si dà ordine ai fatti mnemonici, spesso 
imprecisi, confusi, incompleti, ma che possono e devono trovare 
ordine all’interno di un nuovo significato dato al presente, che di-
pende dall’intenzionalità dell’osservatore. 
Colui che osserva si avvale di un materiale storico caratterizzato 
da immagini logore e deformate, da documenti screditati, ma con-
taminati da associazioni, spesso anche indebite e ingenue, com-
binazioni banali e confuse. Sono materiali assonanti però con altri 
ricordi, celati nella memoria delle tracce del luogo, che danno vita, 
a partire da un unico significante originario ritrovato, ad una plurali-
tà di significati tutti possibili. 
Non più allora il documento dotto, fissato nella struttura di un siste-
ma formale e temporale, lucido e cristallizzato per sempre, ma una 
sintesi ricreativa, capace di disegnare un’immagine icona, in grado 
di dare nuovo significato e nuova misura allo stato di fatto del luogo 
d’intervento.
4.2 Il progetto come nuova rovina: il tempo nelle incisioni 
Piranesiane
“[...] l’arte stessa nelle sue diverse forme,
è una rovina o una promessa di rovina”17
Marc Augé
Auguste Perret affermava che “la bella architettura fa belle rovine”. 
A questa affermazione potrebbe essere accostata una riflessione 
di Franco Purini riguardo I tempi del progetto contenuta all’interno 
di Comporre l’architettura, che ribalta il rapporto tra rovina e archi-
tettura individuando nella fase della costruzione dell’opera archi-
tettonica la prefigurazione della sua futura rovina: “si immagini un 
segmento lungo un metro e si faccia l’ipotesi che questo segmento 
rappresenti la vita di un edificio, dalla sua concezione alla sua co-
struzione, dal suo uso iniziale alle inevitabili e spesso numerose 
trasformazioni delle sue destinazioni funzionali, dal suo abbandono 
alla sua fine come rudere. A partire dall’inizio del segmento i primi 
due centimetri costituiranno il tempo che va dalla prima idea alla 
stesura del progetto. Il quinto centimetro coinciderà con il comple-
tamento della costruzione. Segue poi l’ingresso del manufatto nella 
sua vita piena, nelle sue funzioni, nel suo ruolo di individuo edilizio 
riconoscibile nella città. Da quella fase in poi si succederanno una 
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serie di modificazioni che cambieranno, a volte. Sostanzialmente, 
la struttura e a volte anche l’impianto linguistico del manufatto. Os-
servando questo diagramma si può notare che questo periodo co-
pre un tratto che va dai cinque centimetri almeno ai novanta. Dai 
novanta centimetri ai cento l’edificio ha ormai esaurito il suo ruolo 
attivo ma non il suo ciclo biologico. Questo si compirà solo quan-
do, alla fine del segmento, esso sarà ridotto ad una rovina”18. La 
condizione di rudere trova un momento di anticipazione in quella 
che Franco Purini, nel diagramma associato al passaggio riportato, 
definisce come “la prefigurazione del rudere”, condizione che si ve-
rifica in quel tempo compreso tra “il progetto” ed “il completamento 
della costruzione”, alludendo ad una sorta di ciclicità temporale, di 
simultaneità tra l’inizio e la fine. Lo stato di rudere è dunque evocato 
fin dall’inizio della costruzione, determinando una simultaneità tra 
le diverse fasi della vita dell’edificio. La dilatazione del tempo della 
costruzione e la contrazione del tempo del rudere trovano nel pre-
sente il loro punto di incontro, come in una condizione piranesiana 
o in un frammento archeologico, in cui la natura si riappropria dello 
spazio che le era stato sottratto dalla costruzione dell’architettura19.
Il tempo della rovina permette inoltre di isolare la percezione della 
venustas da quella della utilitas e della firmitas: “per contemplarla 
davvero in un isolamento che la metta in evidenza occorre che la 
costruzione non abbia più una funzione e che sia distrutta. E la con-
dizione della rovina è proprio questa. In essa i tempi del progetto si 
incurvano attorno a una sovrapposizione di infanzia e vecchiezza, 
in una ideale e misteriosa sospensione”20.
Una condizione di non finito o meglio di non più finito intesa come 
estetica per l’incompiuto si deve all’intenzione di riconoscere il tem-
po e la storia come fattori non costanti.
Queste idee vengono magistralmente espresse nelle incisioni di 
Piranesi, dove la città è vista come un paesaggio, in cui strade e 
monumenti si diluiscono le une negli altri e dove la rovina assume 
un protagonismo proprio.
Piranesi studiò e misurò una quantità innumerevole di edifici dell’an-
tica Roma, studi che furono raccolti nella pubblicazione del 1756: 
nei quattro volumi dal titolo Antichità Romane de’ tempo della prima 
Repubblica e dei primi imperatori.
Nella tavola del Tempio di Vespasiano a Roma si osserva il ritorno 
dell’architettura ad uno stato di nuova natura.
Per Piranesi antico non significa di altri tempi bensì di sempre. Egli 
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rievoca tutta la meraviglia e lo stupore che suscita l’antico; incisioni 
di architetture del passato mondo romano che la storia ha accu-
mulato casualmente. Il mondo delle cose fabbricate - e quindi di 
cose visibili - “ha le sue radici nella lontananza dell’antico”21. Le 
atmosfere “denunciano, però anche il suo sconcerto di fronte alla 
difficoltà di rendere visibile l’insondabile profondità del tempo, che 
le apparenze colte dalle incisioni annunciano e nascondono”22 at-
traverso il loro chiaro-scuro.
In Piranesi è sempre presente “il nodo del rapporto tra il limitato, 
che la precisione documentaria e archeologica impone di rispet-
tare, e l’illimitato, che di questo tipo di conoscenza è il correlato”23, 
l’illimitato proprio dell’immaginazione di un tempo passato a noi 
sconosciuto. Questa condizione si rivela nella Sala all’uso degli 
antichi romani con Colonne e nella Camera sepolcrale inventata, 
dove nella prima si evince una volontà nell’attribuire allo spazio rap-
presentato un’immagine conclusa, mentre nella seconda l’evidente 
preoccupazione ed angoscia nel cogliere il conflitto che il tempo e 
la natura, alleati, istaurano con l’evocazione dell’antico.
Nelle sue raffigurazioni il tempo e lo spazio si compongono come 
il serpente che si morde la coda, Uroboros, simbolo dell’eterno ri-
torno, in un periodo in cui è forte l’interesse per le antichità, come 
sintetizzato nelle parole di Thomas Browne, il quale nel 1686 scrive: 
“è il momento di guardare indietro, di contemplare i tempi passati 
e i nostri Avi. I grandi esempi si assottigliano, bisogna cercarli nel 
mondo scomparso. [...] Siamo molto impegnati a trovare una nostra 
stabilità tra presente e passato, e l’intero teatro delle cose è appena 
sufficiente a istruirci”24.
Il lavoro prodotto dall’architetto veneto nella raccolta Le Antichità ha 
come scopo un’utilità pubblica, volta al superamento dell’oblio e a 
ricordare il potere che possiede l’antico.
L’opera Antichità Romane de’ tempo della prima Repubblica e dei 
primi imperatori si compone di quattro volumi all’interno dei qua-
li “il primo offre la ricostruzione per frammenti dell’identità urbana 
dell’antica Roma, il secondo e il terzo la riproduzione delle tombe 
e dei monumenti sepolcrali, il quarto un vero e proprio inventario 
eroico delle principali opere pubbliche”25. Attraverso questo lavoro 
Piranesi non si limita a costruire delle rapprentazioni dei monumenti 
come singoli oggetti architettonici, ma indaga il rapporto da questi 
instaurato con il proprio contesto di riferimento, ignorando i diffe-
renti tempi che hanno prodotto questi accostamenti, leggendoli al 
contrario in maniera simultanea.
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Nello stesso periodo, tra il 1740 e il 1748, Giovan Battista Nolli in-
vece disegna la nuova pianta di Roma su incarico del potere ec-
clesiastico, che aveva come obiettivo quello “di ripensare e ripro-
gettare il ruolo della città eterna”26. Alla pianta del Nolli segue, nel 
1762, il disegno de Il Campo Marzio dell’Antica Roma. Le due rap-
presentazioni di Roma differiscono nello spirito del loro obiettivo: 
mentre quella del Nolli si configura come uno strumento volto alla 
comprensione della struttura del tessuto urbano, Il Campo Marzio 
è la costruzione di una nuova contemporaneità attuata attraverso 
le architetture dell’antichità. Quest’ultima rappresentazione si av-
vale dell’associazione “arbitraria” di architetture distanti tanto nel-
lo spazio quanto nel tempo, per quanto l’area disegnata è quella 
“compresa tra il Tevere, il Campidoglio, il Quirinale e il Pincio [...]. Il 
Campo Marzio non offre alcun insegnamento e non trasmette mes-
saggio alcuno, se la curiosità non lo inrerroga e l’invenzione non lo 
interpreta”27. 
Franceso Dal Co definisce Il Campo Marzio un collage di frammen-
ti, precursore della tecnica di rappresentazione che, esporata già 
dalle avanguardie artistiche, ha caratterizzato l’arte post-moderna. 
Nella tavola architetture notevoli come ad esempio il Pantheon, il 
Colosseo, insieme al corso del fiume Tevere, si compongono in 
maniera paratattica insieme ad altri monumenti, sullo stesso piano, 
senza volontà di classificare o di subordinare secondo un ordine si-
stemico le parti che compongono il disegno. La successione delle 
architetture disegnate per addizioni successive, genera una pianta 
in cui la figura coincide con lo sfondo anticipando questa volta l’ar-
te di inizio novecento delle avanguardie.
Possiamo affermare che la tavola de Il Campo Marzio non funzio-
na come una entità urbana, poiché mancano le strade, lo sfondo 
è pieno di figure interstiziali, non viene ad essere definita alcuna 
gerarchia tra figura e sfondo. Non viene assegnata nessuna po-
sizione di preminenza né allo sfondo né alla figura, a differenza 
della pianta del Nolli. “Lo sfondo invece diventa una continua trac-
cia interstiziale tra oggetti che sono anch’essi tracce sia nel tempo 
che nello spazio”28: si formula in questa condizione una lettura della 
città quale “tessuto della memoria”, in cui viene meno l’esclusivo 
interesse per le singole architetture, i rispettivi tempi e storie.
Si tratta dunque di una sorta di palinsesto multiplo, fatto di sovrap-
posizioni che intrecciano la storia con la memoria, il fatto con l’im-
maginazione, il diacronico con il sincronico.
Mentre la pianta del Nolli è la rappresentazione dello stato di fatto 
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delle architetture che nel tempo si sono stratificate, il Campo Marzio 
ha molto meno a che fare con la rappresentazione della realtà per 
come questa si presentava agli occhi di Piranesi. Questi utilizza la 
Roma del XVIII secolo come semplice punto di partenza. Gli edi-
fici del secondo secolo si fondono con quelli del XVIII secolo, in 
una composizione sincronica che modifica le rispettive collocazioni 
all’interno della città. Inoltre, “aggiunge degli edifici che non sono 
mai esistiti. Di primo acchito sembrano ricordare degli edifici che 
avrebbero potuto esistere; sembrano edifici fintanto che li si esa-
mina in quanto edifici funzionali. L’idea di edificio come traccia di 
funzione è simile al progetto di Piranesi per il Collegio Romano, che 
ha una pianta apparentemente centralizzata. Ma se lo si analizza, 
in realtà non funziona; è soltanto un simbolo della sua funzione”29.
4.3 La rovina e la sua sospensione nel tempo
“Quando due io cronologicamente lontani 
- quello del presente e quello del passato - 
si toccano alla maniera di due poli in un arco voltaico, 
quando l’emozione non si separa più dalla conoscenza 
[...] allora si avverte come un aroma di eternità. 
Ci si accorge che qualcosa si è salvato dalla 
distruttiva voracità del tempo”30.
Remo Bodei
L’etnologo francese Marc Augé, nel testo Rovine e Macerie; Il sen-
so del tempo, distingue tre diverse forme dell’oblio: l’inizio, la so-
spensione e il ritorno. L’autore sottolinea in riferimento alle forme 
dell’oblio individuate come sia interessante notare che queste siano 
strettamente connesse con lo spostamento nello spazio e quindi 
con la dimensione temporale impiegata a percorrerlo. 
Dell’inizio, l’autore afferma che è la forma dell’inaugurazione,“l’aprirsi 
al tempo, al nuovo. L’avvicinarsi della partenza, che conferisce fug-
gevolmente la sua forza poetica al più banale dei viaggi organizza-
ti, è anche l’istante inafferrabile nel quale sulla pagina bianca stan-
no per apparire alcune righe di cui l’autore non ha ancora preso 
veramente coscienza, oppure l’istante nel quale, più tardi, un lettore 
si impadronirà di quella stessa pagina, ma stampata, scoprendovi 
o ritrovandovi un insieme di sensazioni che poco tempo prima an-
cora gli sfuggivano”31. Per quanto riguarda invece la sospensione 
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l’autore sottolinea come “essa presuppone quell’impossibile arre-
sto del tempo al cui inseguimento si lanciano talvolta il romanzo 
e la poesia. Quella pausa, quell’oblio momentaneo del passato e 
del futuro simultaneamente, quella tregua fra il ricordo e l’attesa 
che ossessiona Stendhal perché assomiglia alla felicità, è anche, 
e più ancora, quella a cui aspira l’autore che purifica la sua forma 
per preservarla dagli attentati del tempo e dare ai suoi futuri lettori 
la sensazione di un puro presente, di un presente che dura sen-
za trascorrere: pagina incessantemente letta e riletta, musica di un 
verso sempre a fior di labbra. Il prima e il dopo che delimitano la 
sospensione del tempo, noi li immaginiamo naturalmente  in termini 
di spazio, […] immobilizza la propria attenzione per abbandonarsi 
al piacere atemporale”32. Infine, “il ritorno è una forma dell’oblio per-
ché, dalla partenza all’arrivo immaginato come un ritorno al punto 
di partenza, i derivati della memoria [...] hanno eliminato il sapore 
preciso del passato”33.
Per l’autore pensare l’esistenza nelle sue tre diverse categorie tem-
porali, al passato, al presente o al futuro, significa desiderare di 
ritrovare, di fermare o di inaugurare il tempo, a cui è possibile asso-
ciare l’esperienza del ricordo, della parentesi e del progetto.
La convivenza con le rovine contraddistingue il paesaggio cultura-
le europeo sin dal Medioevo. La rovina può essere assunta come 
una sintesi tra natura e artificio, tra presenza ed assenza, come un 
punto di intersezione tra passato e futuro, tra spazio e tempo. Fram-
mento di durata ed eternità, essa ci rimanda alla figura di unitarietà 
di ciò che era stata l’opera nel suo passato. Pertanto le rovine con-
notano il paesaggio secondo una dimensione non più solo spaziale 
bensì anche temporale, rimandando ad una pluralità di passati. La 
natura invece, con il suo tempo ciclico, destoricizza la rovina so-
spendendola in un tempo senza storia, in un “tempo puro”34 in cui 
la rovina “conferisce alla natura un segno temporale e la natura, a 
sua volta, finisce col destoricizzarlo traendolo verso l’atemporale”35. 
Tutte le opere potranno essere in futuro, alla fine della loro durata, 
in una condizione di futuro anteriore, che ripete il passato per pro-
iettarsi nel futuro. 
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06. Paul Klee, Angelus Novus, 1910.
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07. Nolli, Nuova pianta di Roma, 1748.
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08. Piranesi, Campo Marzio, 1762.
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Il concetto di tempo nell’architettura contemporanea
5.1 Progetto e memoria
“La memoria conferisce alle cose dello spazio,
la misura del tempo”1.
Ernesto N. Rogers
Il concetto di memoria2 in architettura ha fortemente influenzato la 
disciplina architettonica negli ultimi decenni del secolo scorso. Nel-
la progettazione architettonica si stabilisce un particolare rapporto 
con il passato, secondo modelli analogici, con associazioni sempre 
più complesse di sensi e significati, tipico dei processi mnemonici. 
In fondo molte altre discipline artistiche come letteratura, cinema 
e arti visive in genere, così come afferma Jean François Lyotard in 
La condition postmoderne, “sono segnati da processi paralogici di 
anamnesi e anagogia, che sono tipici della memoria”3.
Nel panorama architettonico del secondo dopoguerra, in Italia il 
tema della memoria nel progetto di architettura si è sviluppato in-
torno ad alcune questioni fondamentali tra cui la tradizione e il con-
testo. In merito alla questione della tradizione possiamo ricordare 
Ernesto N. Rogers, ma anche Aldo Rossi, con l’interesse per l’archi-
tettura neoclassica milanese, rurale padana e palladiana.
Il tema del contesto è centrale, inoltre, anche per tutta la scuola di 
Venezia, negli studi sull’analisi tipologica e morfologica dei tessuti 
urbani, e per quella milanese con Vittorio Gregotti, con un approc-
cio a scala territoriale. In Italia è con Ernesto N. Rogers, anticipato 
dalle ricerche di Giuseppe Pagano sull’architettura rurale italiana, 
che si introduce il concetto di memoria per determinare un rapporto 
dell’architettura con il passato. Egli affida alla conoscenza della sto-
ria il compito di “ripresentificare” il passato e di mutarlo nel presente 
che si apre al futuro: “non sembri, ancora, un paradosso se affermo 
che bisogna conoscere la storia per poterla dimenticare ed essere 
se stessi. Infatti è evidente che il dimenticare non è un oblio, uno 
svanire, ma l’atto di una cosciente attività critica. [...] «Dimenticare 
la storia» implica un atto di scelta che discrimini il permanente dal 
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contingente, dal transeunte, dal caduco. È necessario dunque che 
l’operazione della scelta, mentre si rivolge al passato, contenga, 
immediate le vedute per il futuro, che sia intenzionale e stabilisca gli 
obiettivi”4. Il concetto di storia diventa così per Rogers un elemento 
di continuità tra le innumerevoli mutazioni.
La storia si trasforma - da ricerca filologica del mondo classico e 
rinascimentale, e scientifica nella cultura ottocentesca - in un più 
ampio e complesso patrimonio culturale, necessario se non fonda-
mentale per la progettazione di ogni architettura.
Ernesto N. Rogers, dopo il periodo di rifiuto della storia da parte 
del movimento moderno, restituisce alla storia un ruolo fondamen-
tale all’interno dell’esperienza progettuale, ma questa volta è un 
modo nuovo di usare la storia, per mezzo della memoria, ossia un 
modo soggettivo, con una pluralità di significati che trovano ragione 
di esistere grazie alla ricca stratificazione della storia stessa. Una 
memoria che si accompagna però sempre, secondo Rogers, con 
l’invenzione, della quale è premessa imprescindibile. Una inven-
zione consapevole, tale da trasformare la memoria individuale in 
memoria collettiva.
Sulla tradizione della riflessione rogersiana, come approfondimento 
del rapporto della continuità storica per mezzo della memoria, si 
hanno notevoli contributi tra gli anni sessanta e gli anni ottanta, at-
traverso le opere di Aldo Rossi (la memoria collettiva).
Rossi così esprime il suo concetto di memoria ne l’Autobiografia 
scientifica: “memoria e specifico come caratteristiche per ricono-
scere se stesso e ciò che è estraneo mi sembravano le più chiare 
condizioni e spiegazioni della realtà. Non esiste uno specifico sen-
za memoria, e una memoria che non provenga da un momento spe-
cifico; e solo questa unione permette la conoscenza della propria 
individualità e del contrario (self e non-self)”5. Una stretta relazione 
intercorre dunque tra memoria, specificità e riconoscimento dell’io.
Per Aldo Rossi i fatti di architettura sono memoria collettiva, opera 
di trasformazione dello spazio da parte della collettività. La memo-
ria diventa l’elemento conduttore dell’intera e complessa struttura: è 
una sorta di coscienza della città, dove il presente non può essere 
semplicemente l’attimo di connessione tra passato e futuro. Per fon-
dare un atto progettuale occorre dare consistenza a questo attimo 
fugace ed individuare nell’idea l’elemento capace di sintetizzare 
nel presente la complessità degli avvenimenti che furono e degli 
avvenimenti che saranno. “E così l’unione tra il passato e il futuro è 
nell’idea stessa della città che la percorre, come la memoria per-
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corre la vita di una persona, e che per sempre per concretarsi deve 
confermare ma anche confermarsi nella realtà. E questa conforma-
zione permane nei suoi fatti unici, nei suoi monumenti, nella idea 
che di essa abbiamo”6. Il rapporto tra progetto e memoria è relativo 
al carattere autobiografico, necessariamente e scientificamente au-
tobiografico, del fare architettura. 
Negli ultimi decenni si sono sviluppati progetti intorno al tema della 
memoria, che ha visto operare in Italia, oltre agli autori già citati, an-
che altri architetti, come Carlo Aymonino, Guido Canella, Gianugo 
Polesello, Luciano Semerani e Giorgio Grassi.
5.2 Il tempo come palinsesto nell’opera di Peter Eisenman
L’opera di Peter Eisenman è presa in prestito, nell’ambito della pre-
sente ricerca, come paradigma per la descrizione della dimensione 
tempo in architettura. In particolar modo si fa riferimento a due suoi 
progetti: quello elaborato in occasione del Seminario Internaziona-
le di Progettazione Architettonica per l’area di Cannaregio - orga-
nizzato nel 1978 dall’Istituto Universitario di Architettura di Venezia 
in collaborazione con il Comune di Venezia7 - e il progetto per la 
costruzione della Città della Cultura di Santiago de Compostela in 
Galizia, esito di un concorso vinto nel 1999. 
La sua biografia progettuale descrive infatti una architettura che 
narra contemporaneamente il tempo passato, presente e futuro e 
che fa della simultaneità l’elemento determinante della composizio-
ne dei suoi progetti intesi come delle vere e proprie codificazioni di 
processi. La dimensione tempo diviene materia del progetto che 
concorre alla costruzione di un palinsesto8 architettonico, inteso 
come condizione di definizione di un nuovo ambiente, all’interno 
del quale sono compresenti segni e tracce appartenenti a diversi 
tempi: passato, presente e futuro. Tale palinsesto, tanto spaziale 
quanto temporale, non può prescindere dal contesto9 di riferimento, 
trovando in questo tracce ora da reinterpretare, ora da riattivare, 
ora da rivelare. Nella ricerca di Eisenman per il progetto a Canna-
regio irrompe il tema del tempo nel duplice ruolo di “materiale com-
positivo puro e di finalità espressiva dell’operazione compositiva 
stessa”10.
L’area di San Giobbe a Cannaregio, interessata dall’ipotesi proget-
tuale, è un’area di margine, situata a nord-est del tessuto urbano 
della città di Venezia, e delimitata dall’infrastruttura ferroviaria che 
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raggiunge la stazione di testa. L’area vive la memoria dalla presen-
za/assenza della griglia del progetto di Le Corbusier per l’Ospedale 
di Venezia. Il progetto di Peter Eisenman può essere infatti letto, in 
primo luogo, proprio come un rimando concettuale alla proposta 
del maestro svizzero. Peter Eisenman si pone dunque, in un primo 
momento, in antitesi con la Venezia esistente, reiventando il luo-
go per mezzo di tre diversi disegni intesi come tre differenti testi 
sovrapposti: il primo corrisponde alla griglia che fa da sfondo alla 
figura (riprendendo come appena richiamato la griglia del progetto 
di Le Corbusier per l’Ospedale di Venezia); il secondo testo è costi-
tuito da una sequenza di oggetti che ‘abitano’ punti nodali segnati 
dalla prima scrittura; il terzo testo segna una traccia in diagonale 
nel terreno, che diventa un elemento di attraversamento della figura 
complessiva, una centralità trasversale che collega il tessuto urba-
no esistente con la memoria del progetto dell’Ospedale di Venezia 
di Le Corbusier. Si tratta dunque di un’idea di testo capace “di leg-
gere fenomeni e teorie molto distanti tra loro a livello ontologico, 
spaziale e temporale”11. Il progetto richiamato sottolinea dunque il 
valore del contesto come intenso e stratificato palinsesto all’interno 
del quale sono compresenti segni appartenenti a tempi tra loro di-
stanti, includendo tra questi il tempo di un progetto fermatosi sulla 
carta, ma che ha lasciato un segno tale nella cultura progettuale 
architettonica da configurarsi al pari di una traccia presente. Inoltre, 
ampliando lo sguardo all’intera città di Venezia, la condizione di 
simultaneità tra i diversi tempi della sua scena urbana compone un 
paesaggio temporale. 
Si riporta qui un passaggio della relazione intitolata: “Three Texts 
for Venice” relativa al progetto di Cannaregio, in cui emerge come 
alle tre diverse scritture che strutturano il progetto corrispondano 
tre diversi tempi simultaneamente racchiusi in esso. Gli elementi 
che compongono il progetto per Cannaregio “si caricano di una 
particolare forma di temporalità”12.
“Text One: il vuoto del futuro. Cannaregio è il sito del progetto 
dell’ospedale di Venezia di Le Corbusier, una delle ultime angosce 
del modernismo eroico. Il programma dell’ospedale è esemplifi-
cativo dell’ideologia terapeutica del modernismo. Con l’intera sua 
griglia si sovrappone al contesto irregolare di Venezia. Text One 
prosegue l’imposizione della griglia di Le Corbusier su tutto Canna-
regio. La griglia si articola come una serie di vuoti/buchi nel terreno. 
Tali buchi sono potenziali sedi di future case o di future tombe. In-
carnano il vuoto della razionalità.
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Text Two: il vuoto del presente. Il secondo testo costruisce diversi 
oggetti che sembrano far parte del contesto esistente - oggetti con-
testuali. A un attento esame tali oggetti dimostrano di non contene-
re nulla - sono dei blocchi pieni e senza vita che sembrano essere 
stati in precedenza applicati al contesto. Sul terreno rimane traccia 
del loro movimento, il loro distacco dalla vita. Lasciano una traccia, 
segnano l’assenza della loro presenza precedente, la loro presenza 
non è altro che un’assenza […]. 
Text Three: il vuoto del passato. Il terzo testo costruisce nel terreno 
una linea diagonale. Una linea che è l’asse di simmetria topologica 
per gli oggetti e un taglio materiale sulla superficie della terra. La 
superficie della terra è spellata, come si stesse ritirando la pelle 
di qualche corpo sconosciuto, lasciando intuire che esiste un altro 
livello, un qualche “interno” che non può essere soppresso o som-
merso per sempre sotto la razionalità di un asse. […]”13.
Il secondo progetto preso a riferimento come caso studio è la Città 
della Cultura della Galizia, a Santiago de Compostela. Il comples-
so è costituito da tre coppie di edifici, che si configurano come il 
risultato della composizione di elementi formali di tipo simbolico (la 
conchiglia, icona della città dei pellegrini), di tipo storico (la pianta 
della città medievale di Santiago de Compostela) ed infine di tipo 
geometrico (la griglia sovraimposta al percorso dei pellegrini). Que-
ste tre matrici formali, integrate fra loro nel progetto, definiscono un 
palinsesto che forma un nuovo paesaggio, il quale si pone a sua 
volta come elemento di contrappunto nel territorio della storica città 
di Santiago de Compostela. Come nei precedenti progetti, l’idea 
di testo, che nella scrittura progettuale di Peter Eisenman spesso 
si avvale dello strumento del diagramma, dà seguito alla costru-
zione del contesto delle architetture. I tre elementi formali presi a 
riferimento, sovrapposti tra loro e con successive operazioni di mo-
dificazione - operate attraverso la geometria booleriana, mediante 
linee di deformazione di flusso - generano la composizione dell’in-
tero complesso. La pianta della città Santiago de Compostela, di 
origine medievale, si sovrappone ad una griglia “che è alla base 
dell’urbanismo a maglia ortogonale figura/sfondo, laddove gli edi-
fici sono i pieni e le strade i vuoti residuali. Posizionando il centro 
cittadino originario dentro il terreno del nostro sito, si supera questo 
urbanismo figura/sfondo. I percorsi dei nuovi pellegrinaggi si fon-
dano con la griglia iniziale, deformando, nel farlo, tanto la griglia 
quanto le relative strade e edifici. Trattiamo queste deformazioni 
come una serie di forme simili a superfici che, come la conchiglia, 
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sono lisce e striate insieme”14. In questo modo si elabora un nuovo 
rapporto tra figura e sfondo in cui quest’ultimo viene ad essere trat-
tato anch’esso come figura, dove i sei edifici dunque non risultano 
più separabili dallo sfondo, ma incisi come dei solchi nel terreno. 
5.3 Il tempo come composizione sincronica nell’opera di José 
Ignacio Linazasoro
“Ciascun progetto deve da un lato considerarsi
debitore di un passato e di un luogo precisi,
ed essere fondatore di una nuova visione: come
in una torre dalla quale si dominano elementi
dispersi che trovano l’unità grazie al progetto.
Una visione nuova, quindi, ma sempre
orientata al preesistente, sia essa un paesaggio,
un territorio o un frammento di città.
Solo così l’architettura si fa costruttrice del
presente, senza dimenticare il passato, costituendo
un apporto di valore per il futuro”15.
José Ignacio Linazasoro
Il progetto per la piazza Augustin Lara e per l’adiacente centro cul-
turale, sorto sulle rovine delle antiche Escuelas Pias de San Fer-
nando nel quartiere madrileno di Lavapiés, è l’esito di un concorso 
vinto a metà degli anni novanta da José Ignacio Linazasoro. Attra-
verso la lettura di quest’opera è possibile individuare alcuni temi 
appartenenti alla biografia progettuale16 di José Ignacio Linazasoro 
e riferirli alla presente ricerca: il rapporto con la storia e il rapporto 
con la memoria del luogo. In riferimento al rapporto del progetto 
con la storia, Ignasi de Solá Morales afferma come nelle opere di 
Linazasoro “vi è sempre la presenza della storia dell’architettura di 
alcuni momenti, di alcune opere concrete, vicine o lontane, contem-
poranee o antiche”17. Nello specifico caso del progetto per Piazza 
Augustin Lara e per il centro culturale, i ruderi delle Escuelas Pias 
si configurano come elementi in grado di richiamare e di veicolare 
la memoria propria del luogo e del suo passato. Il contesto conser-
va infatti tracce significative del suo passato. Un passato tragico, 
segnato dagli avvenimenti della guerra civile spagnola che hanno 
cancellato parte del tessuto antico del Barrio di Madrid, gettando-
lo in una condizione da allora rimasta irrisolta. Linazasoro sceglie 
di dare valore alle preesistenze non soltanto integrandole nel pro-
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getto, ma facendo di esse l’elemento fondante della composizione 
dell’intera opera. La presenza dei ruderi della Escuelas Pias è il 
punto d’origine del progetto, il quale confrontandosi con il passa-
to, dà vita ad un nuovo significato e ad un nuovo ruolo urbano di 
questo brano di città. Il vuoto urbano frutto delle distruzioni belliche 
viene trasformato, attraverso l’intervento progettuale, in uno spazio 
pubblico, che diventa luogo di accesso alla nuova Biblioteca de 
Las Escuelas Pias, ma che allo stesso tempo si configura come 
coronamento di uno spazio sotterraneo articolato su quattro livelli 
e adibito a parcheggio. Da questo piano di riferimento emergono 
una serie di volumi, rivelando la presenza dello spazio ipogeo. Tali 
volumi articolano la quota urbana dello spazio pubblico in una to-
pografia irregolare, che viene raccordata, attraverso una sequenza 
di piani inclinati, con gli altri elementi che delimitano la piazza: le 
sedi stradali e gli edifici circostanti. Lo spazio pubblico viene così 
articolato da una sequenza di elementi che misura lo spazio alla 
scala umana. La scala attraverso la quale si accede allo spazio 
sotterraneo riceve la luce dall’alto per illuminare naturalmente le 
strutture di contenimento dello scavo. I materiali mostrano le loro 
superfici rugose, tali da poter rafforzare “il carattere atemporale del 
complesso”18 e per determinare una forte integrazione dell’opera 
con il carattere proprio del contesto del Barrio. L’intervento abbrac-
cia simultaneamente diverse scale: da quella urbana, dello spazio 
pubblico, fino a quella dell’architettura, a quella della articolazione 
spaziale interna, fino ad arrivare a quella del dettaglio e degli arredi. 
Nonostante la complessità implicata delle diverse scale di interven-
to, e dai diversi sistemi temporali propri delle diverse architetture 
che definiscono il contesto - il rudere, la nuova biblioteca, la piazza 
e gli edifici residenziali - l’opera acquisisce un carattere unitario, nel 
rispetto della molteplicità degli elementi che entrano in gioco nella 
composizione architettonica e urbana. Allo stesso tempo l’unità del 
carattere del progetto non contraddice la molteplicità degli spazi 
e del sistema costruttivo: tutto si compone simultaneamente. “La 
soluzione architettonica […] si esprime attraverso valori primari ed 
atemporali e indiscutibili, come il materiale, la costruzione e la luce, 
che tiene conto del carattere forte, brutale e imponente del luogo 
e della rovina”19. Le potenzialità della luce e della tessitura delle 
superfici sono assunti nel progetto quali legami di espressione fra 
il tempo antico del rudere e il tempo nuovo dell’intervento; queste 
possono essere individuate allo stesso tempo quali finalità del pro-
getto, la cui genesi è inseparabile dalla presenza del passato. Si 
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tratta di un progetto complesso, dove vecchie e nuove costruzioni 
si relazionano nell’ambito dei resti della chiesa barocca, dove “i 
muri scarnificati della vecchia chiesa, nel cui interno si colloca la 
sala principale di lettura della biblioteca, trovano nel vuoto della 
piazza una cornice ideale che ne enfatizza la nobile presenza, poi-
ché la differenza di quota esistente fra i limiti della piazza permette 
la creazione di una piattaforma sopraelevata, come un belvedere, 
da cui contemplare in tutta la sua grandezza il tamburo in rovina 
della cupola della chiesa”20.
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09. Aldo Rossi, Città analoga, 1976
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10. Peter Eisenman, diagrammi del progetto per Cannaregio (Venezia), 1978.
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11. Peter Eisenman, modello del progetto per Cannaregio (Venezia), 1978.
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12. Peter Eisenman, planimetria del progetto per Cannaregio (Venezia) 1978.
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13. José Ignacio Linazasoro, Piazza Augustin Lara a Lavapiés, Madrid. 
(Fotografia di Pasquale Mei, 2008)
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14. José Ignacio Linazasoro, facciata della nuova Biblioteca de Las Escuelas 
Pias a Lavapiés, Madrid. (Fotografia di Pasquale Mei, 2008)
88
Il tempo della simultaneità nel progetto urbano
Note
1. Ernesto Nathan Rogers, Gli Ele-
menti del fenomeno architettonico, 
Christian Marinotti Edizioni, Milano 
2006, p. 73.
2. “In un recente scritto Stanford An-
derson si interroga sulla nozione 
di memoria in architettura. Il suo 
saggio prende le mosse da una 
distinzione preliminare. Esistono 
due  ‘modi’ o ‘figure’ della memo-
ria: la «memoria celebrata attra-
verso l’architettura» e la «memoria 
in architettura». Nel primo caso si 
tratta di un valore dell’architettura 
in quanto capace di «tenere viva la 
memoria nella società»; nel secon-
do di un procedimento del proget-
to che richiede «l’operazione della 
memoria all’interno dell’architettura 
stessa». Traguardando i materiali 
della storia attraverso questa du-
plice lente della memoria possia-
mo anche parlare, da un lato, di 
«precedente formale finalizzato 
ad una causa sociale» e, dall’altro, 
di «precedente formale costitutivo 
della progettazione architettoni-
ca»”. Luigi Ramazzotti, “Architettu-
ra e memoria”, in Luigi Stendardo 
(a cura di), La traccia e la memoria, 
Istituto Italiano per gli Studi Filosofi-
ci, Napoli 2009, pp. 83-84. 
3. Jean-François Lyotard, La condi-
zione postmoderna; Rapporto sul 
sapere, cit. da Maurizio Sabini, 
“Memoria”, in Luciano Semerani (a 
cura di), Dizionario critico illustrato 
delle voci più utili all’architetto mo-
derno, Gruppo editoriale Faenza, 
Faenza 1993, p. 109.
4. Ernesto Nathan Rogers, op. cit., p. 
104.
5. Aldo Rossi, Autobiografia Scientifi-
ca, il Saggiatore, Milano 2009, p. 
93.
6. Aldo Rossi, L’architettura della Cit-
tà, Città Studi Edizioni, Torino 1995. 
p. 180.
7. Al Seminario Internazionale di Pro-
gettazione Architettonica per l’area 
di Cannaregio erano stati invitati a 
partecipare oltre ad alcuni docenti 
dei corsi di Composizione Architet-
tonica dello IUAV: Carlo Aymonino, 
Gianugo Polesello, Valeriano Pa-
stor, Aldo Rossi, Luciano Semerani 
e Gino Valle anche altri architetti 
stranieri Raimund Abraham, John 
Hejduk, Rafael Moneo, Bernhard 
Hoesli, Oswald Mathias Ungers, 
oltre che a Peter Eisenman.
8. Palinsesto: “antico codice mano-
scritto di pergamena su cui, ra-
schiata la prima scrittura, è stato 
scritto un nuovo testo. [...] Dal lat. 
palimpsestu(m), che è dal gr. pa-
limpsestos, comp. di pálin ‘di nuo-
vo’ e psân ‘raschiare’; propr. ‘ra-
schiato (per scrivervi) di nuovo’.” 
Il grande dizionario Garzanti della 
lingua italiana, edizione 1994, voce 
“palinsesto”.
9. “Contesto che Eisenman nega e 
ricostruisce come negazione pro-
gettuale del grande vuoto dai trac-
ciati storici sommersi sublimando 
l’essenziale inessenzialità tafuriana 
in una dimensione atemporale”. 
Silvio Cassarà, “Soggetto-Oggetto-
Complemento. Breve cronistoria di 
un’Architettura ‘spaziante’”, in Pe-
ter Eisenman, Contropiede, Skira, 
Milano 2005, p. 16.
10. Franco Purini, “Pluralità dell’Uni-
co”, in Pier Vittorio Aureli, Marco Bi-
raghi, Franco Purini (a cura di), Pe-
ter Eisenman tutte le opere, Electa, 
Milano 2007, p. 46.
11. Francesco Maria Mancini, “Beco-
89
5. Il concetto di tempo nell'architettura contemporanea
ming Architecture: i due volti del 
contemporaneo”, in Francesco 
Maria Mancini (a cura di), Peter Ei-
senman; Antologia di testi su Spa-
cing, Edizione Kappa, Roma 2005, 
p. 6.
12. Franco Purini, “Pluralità dell’Uni-
co”, in Pier Vittorio Aureli, Marco Bi-
raghi, Franco Purini (a cura di), Pe-
ter Eisenman tutte le opere, Electa, 
Milano 2007, p. 43.
13. Dalla relazione di progetto per il 
Concorso di Cannaregio “Three 
Texts for Venice” in Peter Eisen-
man, Contropiede, Skira, Milano 
2005, p. 100.
14. “Città della Cultura della Galizia”, 
in Peter Eisenman, Contropiede, 
Skira, Milano 2005, p. 164.
15. José Ignacio Linazasoro, “Introdu-
zione”, in Stefano Presi (a cura di), 
José Ignacio Linazasoro; Progetta-
re e costruire, Casa dell’architettu-
ra Onlus, Latina 2007, p. 12.
16. La ricerca sulle opere di José 
Ignacio Linazasoro, è stata svolta 
nel 2008 in occasione del periodo 
di attività di ricerca all’estero pres-
so l’Escuela Técnica Superior de 
Arquitectura de Madrid (ETSAM), 
durante il Dottorato di Ricerca in 
Progettazione Architettonica e Ur-
bana. In questa occasione sono 
stati effettuati dei colloqui sotto for-
ma di intervista con l’architetto.
17. “[…] vi è sempre la presenza della 
storia dell’architettura di alcuni mo-
menti, di alcune opere concrete, 
vicine o lontane, contemporanee 
o antiche, nel suo modo di fare e 
progettare”, Ignasi De Solá Mora-
les, “Imitazione essenziale. L’archi-
tettura di José Ignacio Linazasoro”, 
in José Ignacio Linazasoro; Proget-
tare e costruire, Casa dell’architet-
tura Onlus, Latina 2007, p. 244.
18. José Ignacio Linazasoro, “Introdu-
zione”, in Stefano Presi (a cura di), 
José Ignacio Linazasoro, Progetta-
re e costruire, Casa dell’architettu-
ra Onlus, Latina 2007, p. 90.
19. José Ignacio Linazasoro, “Intro-
ducción”, in José Ignacio Linaza-
soro, Evocando la ruina, A. G. Gru-
po, S. A., Latina 2004, p. 19.
20. Victoriano Sainz, “Architetture per 
la città. Progetti urbani di José 
Ignacio Linazasoro”, in Stefano 
Presi (a cura di), José Ignacio Li-
nazasoro, Progettare e costruire, 
Casa dell’architettura Onlus, Latina 
2007, p. 254.

6.1 La definizione della figura del planivolumetrico
6.2 La figura della simultaneità
6.3 Il sopralluogo dell’area-studio: Tra i due musei
6.4 "Quello che può essere... Quello che è... Quello che 
è stato..."
6.5 La simultaneità nel Rione Sanità a Napoli
6.6 La perizia del degrado: un nuovo (già) Chiostro di 
Frà Nuvolo
L'esperienza progettuale del Seminario internazionale di 
Bergamo
Ph.D. Summer School “Edifici alti e paesaggio. Progetti, 
strategie, ricerche per la città contemporanea”
Capitolo 6
Il concetto di figura nel progetto urbano
92
Il tempo della simultaneità nel progetto urbano
6.1 La definizione della figura del planivolumetrico
“Ogni figura è traducibile e porta la sua traduzione, 
riconoscibile in trasparenza, come una filigrana 
o un palinsesto, sotto il suo testo visibile”1.
Gérard Genette
Il concetto di figura2 in architettura si traduce in una questione tecni-
ca, di strumento di misurazione e quindi di individuazione dell’area 
di intervento; uno strumento capace non solo di rappresentare una 
condizione fisica del contesto, ma di definirne anche un enunciato, 
ossia una specifica domanda di architettura, attraverso la definizio-
ne di un’immagine, icona che rivela il particolare carattere di una 
forma.
Secondo Giuseppe Samonà la costruzione della figura è un proce-
dimento sintetico ed essenziale per arrivare ai primi segni di pro-
getto che sono ancora puramente iconici.
Gianugo Polesello sostiene che “la formazione di figure architetto-
niche, come nuovi concetti per una scienza in evoluzione, diventa 
una ragione importante di ricerca, di invenzione e di costruzione 
[...]; queste sperimentazioni architettoniche riguardano forme e fi-
gure che l’architettura disegna nella città”3.
In Bernardo Secchi, ancora, il ricorso alla figura trova significato e 
“senso in uno specifico contesto”4 della città, la quale “non è solo 
un immenso archivio di documenti del passato, ma soprattutto un 
inventario del possibile”5, situato tra l’analisi del passato e l’immagi-
nazione del futuro. A proposito della figura, Bernardo Secchi scrive: 
“mossa di grande complessità, anche se spesso intesa in modi as-
sai riduttivi, che ha carattere al contempo sistematico e diagnosti-
co, la figura del corpo, nella sua declinazione principale, consente 
di affrontare e risolvere sia a livello della predisposizione di ade-
guati apparati concettuali, sia a quello del disegno di forme fisiche, 
un insieme di questioni attinenti l’articolazione e l’integrazione, la 
forma e la dimensione, l’ubicazione e la connessione, la funzione e 
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il ruolo dei diversi elementi che compongono la città come le mem-
bra di un corpo. La città sarà allora come il corpo umano: un tutto 
composto di parti distinte”6.
Lo spazio, rappresentato dalla figura, connotato più che descritto, 
manifestato più che disegnato, parlante più che parlato, diventa 
metafora dell’intermedio7, tra domanda e progetto di architettura, 
tra descrizione del contesto e prescrizione del progetto; è meta-
fora del passaggio intermedio, di quel traghettare le quantità dei 
numeri di un piano urbanistico in qualità e definizione del carattere 
del materiale della composizione urbana e del relativo progetto di 
architettura.
L’intermedio della figura non è più definito dal valore dimensionale8, 
dalle sole quantità numeriche - tra il più grande e il più piccolo - che 
normalmente strutturano il piano, ma diventa strumento di ricerca 
dello specifico carattere degli elementi materiali che la costituisco-
no. La costruzione della figura, a partire dalla definizione del suo 
chiaroscuro - le parti note e quelle ancora in ombra -, attraverso 
una continua e successiva operazione di messa a fuoco dei diver-
si elementi che la compongono, individua quale sia la condizione 
di degrado della struttura morfologica, formulando la conseguente 
domanda di progetto dell’architettura. La condizione di degrado, 
alla quale fa da contrappunto il concetto di appropriatezza, “non 
appartiene solo allo stato fisico della materia, ma in quanto altera-
zione dell’ambiente, investe la struttura dei suoi significati, e quindi 
deve essere rilevata, non solo fotograficamente, ma direi proget-
tualmente”9.
6.2 La figura della simultaneità
“Lo spazio si definisce, secondo i filosofi,
come l’ordine della simultaneità.
La città […] eleva questo ordine ad un grado
denso e specificamente ricco di significato.
L’apprendimento simultaneo degli eventi tuttavia
non significa che essi sono tutti contemporanei”10.
André Chastel
La figura della simultaneità diventa lo strumento capace di rappre-
sentare: “il passaggio dallo stato di fatto allo stato di progetto”11. Il 
concetto di planivolumetrico rende simultaneo il tempo della storia 
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urbana, che è sempre una storia locale in quanto espressa dal con-
testo dell’area-progetto, e il tempo presente e futuro del progetto 
stesso. Così come afferma Fabrizio Spirito, tale passaggio “viene 
operato attraverso una ricognizione di tracce e memorie nel tempo, 
che ne ricerca e ne stabilisce la continuità; e nello spazio, tra le per-
manenze e le modificazioni della struttura e dell’immagine, ne rileva 
e ne misura l’appropriatezza o il degrado. Questa duplice ricogni-
zione, che si produce contemporaneamente nello spazio costruito 
e nel tempo trascorso, non può essere separata e diversa dalla sua 
finalità: proiettare in avanti, rilanciare a vantaggio, ipotecare il futu-
ro, formulando ancora, in termini tecnici appropriati, una domanda 
di architettura per occupare quello spazio urbano”12.
In questo modo la costruzione della figura diventa un nuovo modo 
di interrogare l’area-progetto, trasformandosi nel planivolumetri-
co, ovvero nella domanda di progetto o, se vogliamo, del carat-
tere dell’architettura di quel luogo. La figura è determinata da una 
dimensione spaziale - l’area che la contiene - ma anche da una 
dimensione temporale, costituita da elementi quali tracce, reperti, 
rovine, che definiscono il suo rapporto con il passato, e da elementi 
quali il progetto, le nuove destinazioni funzionali o di programma, 
elementi di modificazione, che segnano il suo rapporto con il futuro.
Tra “quello che è stato” e “quello che sarà”, attraverso “quello che 
è”13: “rovine, facciate vuote e aperture che liberano muri portanti 
antichissimi, bocche di misteriose gallerie. Uno scheletro bellissimo 
e incompleto, un oggetto freddo e astratto a rivelare Lisbona. Sorta 
di specchio che non riflette”14.
La figura si dilata e si comprime, in una condizione bergsoniana 
dove momenti antecedenti si fondono con quelli successivi, in un 
flusso unico senza soluzione di continuità, determinando nuove mi-
sure di spazio e nuovi intervalli di tempo. La figura prende forma: 
essa rappresenta il presente come condizione di simultaneità tra 
storia e memoria, tra descrizione e progetto, tra passato e futuro.
Una continua messa a fuoco di queste coppie dicotomiche com-
pongono la figura, rilevando il luogo, che si esplicita in una doman-
da di progetto architettonico. La figura trova misura, restituendo a 
vecchi segni il significante perduto, fissando il carattere della com-
posizione attraverso la condizione di simultaneità tra lo “stato di 
fatto” e quello di “progetto”.
Così l’intermedio della figura diventa icona del presente, capace 
di rievocare il tempo passato della città, simultaneamente alluden-
do al suo futuro. Il presente è misura intermedia della dimensione 
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tempo, collocata tra un passato dilatato, costituito dalle sue archi-
tetture, ed un futuro contratto15, rappresentato dalla prescrizione 
della domanda di architettura. La figura, come in una condizione 
sant’Agostiniana, diviene icona della simultaneità dei diversi tempi 
della città.
Si rendono in questo modo contemporanei il passato e il futuro, 
attraverso la dicotomia del chiaro-scuro della figura, nella quale le 
permanenze e le mutazioni diventano i due gradienti cromatici del 
bianco e del nero. 
Le parti della città contemporanea del XXI secolo, che rappresenta-
no le diverse fasi dello sviluppo urbano, non sono più rappresentate 
come la sommatoria16 di parti distinte, che si addizionano lasciando 
inalterati i loro confini o i loro limiti, ma si integrano diventando un 
tutt’uno e continuamente la stessa cosa, con significati diversi, in 
ragione del loro specifico carattere individuato.
In questo modo, le singole parti che formano la città trovano la loro 
unità spaziale e temporale e definiscono una nuova composizione 
urbana, collocandosi all’interno del tutto17.
La simultaneità intesa come composizione sincronica di parti tem-
poralmente diverse della città determina il carattere della figura.
Fabrizio Spirito precisa in questa prospettiva come: “il rapporto del-
la non continuità dello sviluppo tra le città storiche e le città moder-
ne, tra città preindustriali e città industriali, dà luogo all’artificiosa 
concentrazione della storicità mentre la parte moderna sarebbe 
per definizione addirittura antistorica”18. Perciò “chiamiamo centro 
storico quella parte della città il cui impianto risale ad un periodo 
preindustriale, e quindi anche ad un periodo precedente al traffico 
meccanizzato, e evidentemente consideriamo non altrettanto stori-
ca la parte della periferia enorme che proprio per ospitare quella 
popolazione immigrata, la popolazione industriale, è cresciuta in-
torno al centro storico”19.
La lettura sincronica di parti sviluppatesi diacronicamente nel tem-
po fa si che la città non si divida più in centro e periferia, ma nei 
caratteri che ne segnano i diversi destini. Ecco, allora, che la città 
diventa nuovamente tutta contemporanea.
Così scrive Bernardo Secchi a riguardo: “le parti debbono perciò 
essere riconosciute, nominate descritte e qualificate […] Dovrò di-
stinguerle e nominarle in base ai loro caratteri visibili, morfologici, 
non come centro e periferia, quartiere residenziale bianco o nero, 
città borghese od operaia”20.
Non si tratta pertanto di separare, quanto di saper riconoscere ca-
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ratteri comuni di parti diverse che costituiscono la città. Le porzioni 
della città che, in una condizione temporale diacronica, apparten-
gono a diversi momenti storici, non devono essere separate in virtù 
di una loro determinata o specifica appartenenza stilistica di lin-
guaggio, ma al contrario rimesse in relazione.
La costruzione della figura è capace di superare questo limite, me-
diante il comporre insieme e simultaneamente pezzi e parti etero-
genei dell’area-progetto, in una condizione non più, o almeno non 
solo, diacronica, ma sincronica. Il simultaneo fissa nel presente il 
carattere21 della composizione urbana, carattere che annota la na-
tura del rapporto tra le parti, di volta in volta nominate, ed il tutto. La 
figura diventa così lo strumento della cultura post-moderna capace 
di registrare la pluralità del concreto in una unica forma singolare 
e astratta.
6.3 Il sopralluogo dell’area-studio: Tra i due musei
Scopo del Seminario di lettura progettuale22 dell’area-studio sulla 
città di Napoli è stato quello di costruire sottoforma di enunciato 
l’ipotesi di ricerca, più che di cercare una verifica o una dimostra-
zione della stessa23, disegnando una figura capace allo stesso 
tempo di raffigurare il passato e di pre-figurare il futuro. Si è ricer-
cata la composizione della figura del planivolumetrico attraverso 
le architetture del luogo oggetto di indagine, per tracciare la storia 
locale: la storia del luogo con il quale il progetto urbano sempre si 
rapporta, in quanto il progetto urbano si misura sempre con la sto-
ria dell’architettura locale, a differenza del progetto architettonico il 
quale, si confronta con la sola storia dell’architettura. Tale differen-
za implica la necessità del sopralluogo, obbligatorio per il progetto 
urbano per poter cogliere gli elementi locali che condizioneranno e 
caratterizzeranno l’architettura costruita per quello specifico luogo.
Saper “penetrare la realtà”24 è quanto afferma Ernesto Nathan Ro-
gers e così anche Gino Valle ha scritto: “vado sul luogo, ad annu-
sare. Ci vado una prima volta con un’idea vaga del programma, mi 
guardo il contesto, cammino, misuro il posto a passi e in un certo 
senso ne prendo possesso fisico, tattile”25. Non solo quindi una ne-
cessità tecnica del misurare, per rilevare metricamente lo spazio, 
ma una questione anche di concetto26 in cui poter rivelare in una 
condizione indiziaria le tracce delle possibili forme urbane passate 
e future. Tale tecnica - lo svelare tracce - può diventare una tavola 
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di progetto, in cui dalla scena dello sfondo del contesto si passa 
al primo piano dell’architettura, di quel luogo e per quel luogo, nel 
quale la relazione tra contesto urbano e testo di architettura trova 
soluzione nella questione del progetto intermedio della figura del 
planivolumetrico. Questa figura sintetizza la molteplicità degli ele-
menti nell’unitario, per mezzo di un procedimento logico ed analo-
gico che rende intellegibile ciò che era in attesa di essere svelato.
L’area-progetto si tematizza attraverso il sopralluogo, formulando la 
nuova domanda di progetto di architettura, che il contesto, come il 
committente, richiede27.
Attraverso la lettura si riconoscono e si riscrivono gli elementi delle 
parti, rivelando - prima di misurare - il carattere della materia di cui 
è composta l’area-progetto. 
Questo è il compito del progetto urbano. La figura del planivolume-
trico ne è lo strumento.
6.4 “Quello che può essere... Quello che è... 
Quello che è stato...”28
Quello che può essere... : tempo futuro, tempo del progetto. Il Ponte 
della Sanità un nuovo (già) Chiostro di Frà Nuvolo.
Quello che è... : tempo presente. Santa Maria della Sanità, Madre 
dalla lucente chioma maiolicata, accarezzata da un ponte affioran-
te. Parti diverse della stessa città che si guardano, si respingono, 
si incontrano senza averlo mai voluto. Incrociano i loro destini, solo 
apparentemente per caso.
Quello che è stato... : tempo della memoria. Lava Vergine cristalliz-
zata che diventa basalto della strada (traccia-segno di un vecchio 
canale/torrente). La toponomastica che racconta la storia del luogo 
lascia presagire il suo passato. Riecheggia lo spirito di “quello che 
è stato”: tufo che si trasforma in polvere d’oro, catacombe come 
ventre del borgo, chiostri terrazzati aperti senza il quarto lato che si 
aprono con lo sguardo verso il mare. Come delle figure si animano 
queste architetture fatte di corpo come quello della città di Napoli 
(statua del Nilo), fatto di ambiguità come quello della Sirena Parte-
nope. Tutto è duale, tutto è contrapposto, alla Città storica si con-
trappone la Città dei Borghi, alle catacombe della Città paleocri-
stiana si contrappone la Città della Controriforma con le sue chiese 
dalle chiome maiolicate, a cui a sua volta si contrappone le Città 
laica dei francesi, ancora colti da spirito di rivoluzione democratica.
98
Il tempo della simultaneità nel progetto urbano
Le figure si animano, il tempo prende forma correndo “simultanea-
mente” verso il futuro, il passato e il presente.
6.5 La simultaneità nel Rione Sanità a Napoli
Nelle diverse carte storiche dell’area-studio del Rione Sanità - pian-
ta di Lafrery (1566), pianta del Duca di Noya (1775), pianta degli 
Uffici Tecnici del Comune di Napoli (1872/1880) - si individuano i 
caratteri permanenti e le rispettive mutazioni nel tempo dei diversi 
elementi presenti, come ad esempio la trasformazione degli stessi, 
da torrente a strada nel caso di via Lava dei Vergini.
Si tracciano, attraverso il relativo montaggio delle tre carte storiche, 
alcuni sistemi di relazione temporali compresenti: la doppia Y del 
sistema torrente-strada e l’asse di collegamento delle due architet-
ture, Museo Archeologico e Museo di Capodimonte, attraverso il 
Corso Amedeo Duca di Savoia. Questa relazione tra sistemi tempo-
rali diversi trova una condizione di simultaneità nel Chiostro ovale 
della chiesa di Santa Maria della Sanità, chiostro di Frà Nuvolo, con 
la presenza dei piloni del ponte della Sanità. 
Leggere significa anche mappare per figure storiche: i diversi tempi 
si compongono dando diverse profondità alla figura da comporre.
I caratteri permanenti sottesi alle carte storiche del passato diven-
tano i primi segni che strutturano il ritratto della futura figura, come 
dei veri e propri lineamenti. 
Pertanto questi diversi sistemi temporali sovraimpressi definiscono 
una prima ipotesi di area progetto, perimetrando una condizione di 
appartenenza, intesa come carattere comune delle coppie degli 
elementi architettonici selezionati: il convento/borgo, il convento/
platea, inteso quale rapporto della chiesa con il suo chiostro, che 
coincideva con il terrazzamento, le cave/chiese, che determinano 
un ulteriore rapporto vuoto-pieno (sotto-sopra), un contrappunto 
non solo spaziale, ma anche temporale di due diversi tempi: quello 
delle catacombe del periodo paleocristiano e quello della costru-
zione delle chiese appartenente al periodo della controriforma.
Il sistema costituito dai due musei, quello di Capodimonte a nord e 
quello Archeologico a sud, attraverso il sua asse di collegamento, 
Corso Amedeo di Savoia Duca d’Aosta, strutturano la figura del 
planivolumetrico. Il sistema dei tre conventi evidenzia la potenzialità 
di un sistema policentrico all’interno dell’area studio.
Attraverso alcune condizioni di antinomie si individuano rapporti 
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dialettici tra il pieno del Museo di Capodimonte ed il vuoto di Largo 
delle Pigne (Piazza Cavour). L’antinomia si ribalta e al vuoto del par-
co-acropoli, sempre di Capodimonte, si contrappone il pieno dei 
Borghi dei Vergini, che fa da limite allo slargo di Piazza Cavour29.
Un’antinomia ulteriore è quella tra artificio e natura, tra il primo trat-
to del Corso Amedeo di Savoia Duca d’Aosta (Santa Teresa degli 
Scalzi), contenuto attraverso una operazione di scavo/sottrazione 
dalla “Platea Fonseca”, una vera e propria incisione nel tempo, e 
la restante parte del Corso dopo il Ponte (sezione per addizione). 
Al tempo della Controriforma della città religiosa, con il suo siste-
ma policentrico di conventi, si sovrappone il tempo della città laica 
illuminista.
All’asse di collegamento nord-sud del Corso Amedeo di Savoia 
Duca d’Aosta, si contrappone il collegamento est-ovest, attraver-
so la strada che segue la curva di livello a quota novanta metri e 
sviluppandosi lungo tutto l’arco collinare della città, dando vita ad 
un’altra antinomia. Cardo o platea? La scelta è tra spazialità romana 
o greca. Si prende in considerazione una sola parte dell’intero tratto 
della strada, a quota novanta metri, quella in prossimità del ponte 
della Sanità, mettendo in relazione la struttura policentrica formata 
dai tre conventi.
Questo sistema di strade cardo-decumano dell’asse nord-sud del 
Corso e della curva di livello est-ovest (a quota 90 metri), su cui si 
sviluppa l’altro asse, struttureranno la figura. Una figura capace di 
comporre parti di singole storie, diverse e differenti, in una unica 
“storia al plurale”, cioè capace di contenere una “pluralità di tempi” 
tutti simultaneamente compresenti.
Il tempo si contrae in una condizione sincronica, il presente prende 
forma.
La composizione delle diverse antinomie spaziali-temporali proce-
de attraverso una continua selezione ed epurazione degli elementi 
e dei segni (tracce), che si dissolvono diagrammaticamente, sfo-
cando e assottigliando sempre più le diverse parti che sono entrate 
in gioco. Prende vita una tensione tra la figura derivata dallo “stato 
di fatto” e la figura integrata che comprende la “prescrizione” della 
futura domanda di architettura. In questo modo “storia locale” e 
“progetto urbano” tendono a coincidere attraverso l’immagine della 
figura, la quale non svela più il procedimento voluto per ottenerla 
e che si consuma nell’attimo della sua percezione. Un processo 
analitico, ma infine unitario.
In questo modo l’area-studio si ridefinisce. Essa trova nell’asse di 
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collegamento tra i due musei la sua struttura portante, il cui carat-
tere è segnato differentemente: nella prima parte, da Santa Teresa 
degli Scalzi, all’inizio del Corso Amedeo, fino all’altezza del ponte 
della Sanità, è definito dalle operazioni della sottrazione, dello sca-
vo, dell’incisione; oltre il ponte il rapporto si ribalta30, ed il carattere 
diventa altro, emerge dalle operazioni di addizione e costruzione.
I tre conventi, situati ad una quota inferiore corrispondente a quel-
la della città dei borghi, determinano l’asse trasversale (centralità) 
della figura dividendola in due parti, e lungo tale linea avviene il 
ribaltamento del rapporto da basso-alto in alto-basso. 
L’intersezione dei due attraversamenti, il primo costituito da una 
parte della strada, est-ovest, a quota novanta metri, che mette in 
relazione il sistema policentrico dei tre conventi, ed il secondo dato 
dall’asse di collegamento nord-sud tra i due musei, alla quota su-
periore della città laica, individua la centralità della figura. L’ascen-
sore che collega le due diverse quote della città dei borghi e della 
città laica diventa l’ulteriore attraversamento della figura, in questo 
caso un attraversamento zenitale, metafora trasversale del tempo 
trascorso e sovrapposto nella città.
Pertanto nel Ponte della sanità tutto coincide: perimetrazione, cen-
tralità e attraversamento. In questo punto nodale si determina il 
baricentro temporale della figura. È qui, in una condizione di non-
contemporaneità, che ritroviamo la compresenza di tre diversi tem-
pi: quello della città dei borghi, quello della città della controriforma 
e quello della città laica, ai quali si aggiunge un altro tempo, quello 
paleocristiano delle catacombe di S. Gaudioso.
I tre paradigmi, temi, dell’attraversamento, della centralità e della 
perimetrazione, trovano in quest’area la compresenza - la simulta-
nea presenza - dei tre diversi corrispettivi tempi: quello della città 
dei borghi, rappresentato dalla pianta del Lafrery (1566), quello 
della città della controriforma, rappresentato dalla pianta del Duca 
di Noya (1775) e quello della città laica, rappresentato dalla pianta 
degli Uffici Tecnici del Comune di Napoli (1872-1880).
Si compone così un’unica “storia al plurale”, capace di contenere le 
differenze in una condizione di nuova contemporaneità, di sovraim-
pressione di tempi diversi.
Tutto diventa compresente in una condizione sant’agostiniana, il 
diacronico si contrae attraverso una condizione di simultaneità nel 
sincronico. Il tempo si contrae, il presente prende forma.
Il montaggio dei due diversi sistemi, quello dei due musei e quello 
policentrico dei tre conventi, che si intersecano nel Ponte della Sa-
101
6. Il concetto di figura nel progetto urbano
nità, con i suoi piloni impiantati nel Chiostro di Frà Nuvolo, dà vita ad 
una condizione di simultaneità di diversi sistemi temporali.
La costruzione del planivolumetrico è in grado di tenere insieme 
lo stato di fatto dell’area-studio e il progetto, ossia, nel presente, il 
passato ed il futuro.
Questi due tempi, il passato dello stato di fatto e quello futuro della 
vocazione del luogo, esplicitata attraverso la prescrizione della do-
manda di architettura, vengono accolti e contenuti dalla figura, che 
è la messa in forma dello spazio della sospensione.
È come se la dilatazione dello “stato di fatto” e la contrazione del 
“futuro” progetto trovassero nella figura il loro punto d’incontro, la 
loro frontiera di interfaccia, come in una sindone, capace di rievo-
care il corpo avvolto.
6.6 La perizia del degrado: 
un nuovo (già) Chiostro di Frà Nuvolo
È nell’intervallo della figura del planivolumetrico, nel suo essere in-
terfaccia tra i tempi diversi e compresenti, che si individua ancora 
come una fase di formulazione della domanda di architettura, o me-
glio del suo carattere, a cui possono corrispondere ancora diverse 
risposte, in termini di soluzioni architettoniche.
La lettura del contesto, attraverso la sua composizione in una fi-
gura, ci dà la possibilità di mettere in rilievo il degrado, non tan-
to della condizione fisica degli elementi del luogo, ma relativo alla 
composizione della figura, considerata dal punto di vista morfologi-
co, degrado di quella condizione che non è in grado di rispondere 
ad una logica figurativa. Come tale il degrado (come elemento che 
determina il mancato raggiungimento dell’unità compositiva della 
figura) può essere inteso come una parte ancora mancante al tutto, 
carenza di unità compositiva prima ancora che materica. Il degra-
do così inteso può essere risolto dalla specificazione della materia, 
attraverso il carattere di simultaneità delle varie componenti. La sua 
perizia diventa il momento di ri-attualizzazione del valore formale 
della figura.
Come tale, la perizia sul degrado della figura individua sotto forma 
di enunciato la nuova domanda al progetto di architettura, propo-
nendo il tema compositivo di un nuovo (già) chiostro. Un chiostro 
laico, un tetrapilo, attraversato al livello del secondo ordine dal Cor-
so Amedeo di Savoia Duca d’Aosta.
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Il chiostro laico del progetto individua una traccia con un certo peso 
specifico temporale, un ganglio, all’interno dell’area-studio, capace 
di contenere la “densità del tempo nella storia dello sviluppo ur-
bano della città”, luogo nodale che racchiude ed esprime tensioni 
temporali lontane, che qui si sovrappongono, si relazionano, si so-
vraimprimono. Si intravede nel Ponte della Sanità la condizione di 
simultaneità dei diversi tempi della città.
Lo schizzo del Ganglio Temporale si traduce in un rapporto sempre 
duale: tra passato e futuro in termini temporali, tra basso ed alto in 
termini compositivi, tra preesistenza e progetto, nei termini della 
descrizione architettonica. 
Come in una sezione archeologica in cui, attraverso una operazio-
ne di ribaltamento, i reperti ritrovati nel sotto (suolo) prendono forma 
nel sopra (suolo), dando vita ad una architettura complementare 
alla traccia della preesistenza. Un calco, che non è più solo un 
contenitore spaziale bensì un luogo temporale.
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15. Ortofoto dell’area studio a Napoli: l’ambito urbano compreso tra il quartiere 
Sanità e la collina di Capodimonte.
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16. Veduta della città di Napoli a volo d’uccello, 1655, particolare con il borgo 
dei Vergini (A. Lafrery).
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17. Pianta della città di Napoli, 1755, particolare dell’area-studio (G. Carafa 
duca di Noya).
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18. Perimetrazione dell’area-studio sulla Pianta degli uffici tecnici del Comune di 
Napoli, nota come Pianta dello Schiavoni, 1872-1880.
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19. La figura del planivolumetrico.
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20. Pianta della Cittadella conventuale di S. Maria della Sanità (Frà Nuvolo, inizio 
XVII sec).
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21. Schizzo ganglio temporale. Il sistema dei tre conventi con al centro progetto 
del tetrapilo per un nuovo (già) chiostro di Frà Nuvolo.
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“Ci occupiamo della città 
da un punto di vista assai particolare e limitato: 
quello della figura della città,
per quel che essa rappresenta 
come elemento della figura del territorio 
e come caso particolare del problema 
della costruzione della figura del paesaggio”2
Vittorio Gregotti
Il lavoro di approfondimento e di sperimentazione progettuale - 
supportato da un’intensa proposta seminariale parallela all’attività 
di ricerca - si è concentrato sul tema del paesaggio della città di 
Bergamo e del possibile inserimento al suo interno di edifici alti. È 
possibile delinearne uno sviluppo strutturato in tre parti fondamen-
tali, nella consapevolezza della continua relazione interscalare che 
intercorre tra queste.
1_Rapporto con il paesaggio attraverso la figura che unisce città 
alta (storica), città piacentiniana, periferia con le successive espan-
sioni con la campagna e le valli circostanti. 
La messa in forma del paesaggio avviene attraverso la composi-
zione della figura tramite la costruzione del planivolumetrico, non 
solo inteso come l’individuazione di una “scala” (1:500) di passag-
gio tra il piano urbanistico ed il progetto di architettura, ma come 
l’individuazione del carattere che quello specifico luogo richiede. 
È lo strumento che attraverso l’individuazione della sua parte man-
cante - la condizione definita di degrado - determina il valore di 
posizione in cui poter intervenire per mezzo di una nuova domanda 
di architettura.
La struttura della figura urbana in questione, della città di Bergamo, 
è ben definita nelle sue singole parti:
- tipo geologico/geografico/topografico: il sistema alpino; il sistema 
prealpino dei colli; il pianoro su cui la città alta si insedia; la pianura 
di espansione della città ottocentesca, moderna e contemporanea.
- tipo architettonico/urbano: è la città alta medievale che va a co-
L’esperienza progettuale del Seminario 
Internazionale di Bergamo
PhD summer school “Edifici alti e paesaggio. Progetti, 
strategie, ricerche per la città contemporanea”1
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stituire un coronamento artificiale della collina; là dove manca il 
culmine del sistema topografico interviene l’uomo e la costruisce 
attraverso l’architettura; poi ancora le Mura, che sono elemento di 
relazione tra città alta e città bassa, determinando un basamento 
dello stesso sistema geografico, che si configura al contempo come 
un  coronamento di ciò che si sviluppa nella città bassa; scenden-
do abbiamo la città dei borghi seicenteschi di Sant’Antonio e San 
Leonardo, due propaggini costruite lungo le arterie di collegamento 
tra Bergamo e le città di Milano e Brescia: sono le maggiori vie di 
comunicazione a determinare l’espansione e la forma della città; 
questa porzione del paesaggio urbano si insinua nella città bassa 
facendosi asta di connessione e di relazione con la città alta da cui 
si diparte: arriviamo così alla città del piano di Piacentini di inizio 
Novecento. È qui che si sviluppa una ulteriore dimensione tempo-
rale sul territorio, che determina in parte anche il limite della città, 
intesa quale struttura regolata, definita da una logica ancora deci-
sa, disegnata, pianificata nell’insediamento, distinto nettamente e 
volutamente dalla campagna circostante. Le diverse architetture, 
appartenenti ai diversi sistemi temporali, sono in grado di costituire 
le parti di connessione della figura del paesaggio.
- tipo infrastrutturale: comprende tutti i sistemi di connessione alla 
scala urbana e territoriale, quali la linea ferroviaria, la tangenziale 
che circonda la città di Bergamo, il sistema autostradale cui questa 
è collegata; gli insediamenti industriali con le relative vie di traspor-
to; il sistema idrico naturale ed artificiale dei canali di irrigazione 
dei territori rurali; le stesse tracce di centuriazione della campagna, 
solchi di delimitazione dei campi coltivati che rivelano ancora oggi il 
carattere di tale territorio. È tra le linee di tale sistema infrastrutturale 
che si individuano macro-aree che richiedono risposte progettuali.
L’intervento, procedendo dalla scala territoriale per scendere poi 
alla definizione di strategie sempre più localizzate e al disegno del 
progetto architettonico, insiste su una di esse. Si tratta di porzioni 
di territorio degradate, le cosiddette “stanze”, vuoti problematici e 
complessi in via di trasformazione, che sono occasione di rifles-
sione nonché di sperimentazioni progettuali. Il progetto urbano in 
questione vuole essere la risposta al degrado, la costituzione della 
parte mancante nel disegno della figura.
Si è stabilita una strategia sinergica del sistema architettura-città-
paesaggio, superando la sola questione architettonica o urbana e 
considerando il territorio nella sua complessità.
Il progetto si è sviluppato su una delle tre aree proposte nell’ambito 
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del seminario: quella compresa all’interno del quadrante viabilistico 
delimitato a Nord dalla strada Briantea, ad Est da via Martin Luter 
King, a Sud dall’asse interurbano (tangenziale), a Ovest dalla cir-
convallazione Leuceriano. L’individuazione del perimetro dell’area 
racchiude una superficie, intesa come sfondo a quello che saranno 
gli edifici alti da progettare. È un’area caratterizzata dai lacerti e 
dalle tracce del territorio rurale - lungo una delle quali si è poi svi-
luppato il borgo storico di San Leonardo - che interagiscono e si 
relazionano determinando un allineamento, una direttrice urbana, 
che è confermata dalla presenza di alcune architetture di grande 
scala, quali il vecchio ospedale di Bergamo (che insieme al cimitero 
e ad alcuni edifici di case popolari costituisce un sistema di archi-
tetture “fuori scala”). Le tracce dei campi sono rimarcate e trovano 
supporto nelle stesse linee delle acque, canali costruiti dall’uomo o 
corsi naturali preesistenti all’antropizzazione, così come letto nelle 
mappe storiche analizzate.
La città si dirada e si frammenta, perde la sua regola insediativa: ne 
trova di nuove, più deboli; lo sfondo prevale sull’architettura, dun-
que sulla figura, che proprio qui vede disgregarsi la sua unità, che 
si indebolisce e rimane carente di una intelleggibilità formale, in 
attesa di risposte.
2_ Inserimento dell’edificio alto nel contesto e definizione del valore 
di posizione, testimonianza di un nuovo sistema temporale all’inter-
no del paesaggio-figura. 
È una ulteriore stratificazione temporale, un nuovo tempo, quello 
presente, sulla città.
A questo prevalere dello sfondo sull’architettura, al diradamento 
orizzontale degli edifici insediati, fa da contrappunto l’intensità ver-
ticale dell’edificio alto del progetto. Gli infiniti ed indefiniti frammenti 
del paesaggio di sfondo sono raccolti, potenziati, dotati di senso 
nel progetto di architettura, che determina un nuovo equilibrio tra 
città e territorio. Si aprono dunque una serie di questioni compositi-
ve dialettiche: diradamento del piano orizzontale/densità verticale; 
estensione/elevazione su uno sfondo il cui vuoto prevale sul pieno.
Non è determinante la risposta specifica all’architettura alta o al 
paesaggio orizzontale, ovvero ai singoli temi in questione, ma la 
relazione e l’interazione tra queste stesse dicotomie, che in termini 
architettonici avvengono attraverso la costituzione del basamento, 
incontro tra l’orizzontale e il verticale e ancora convergenza dei 
tempi. È un ganglio temporale, luogo di incontro e di confronto tra 
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i diversi sistemi temporali che formano il paesaggio: quello delle 
tracce agricole, testimonianza di un uso non più presente (o non 
presente come nel passato), ma che ancora oggi determina un pre-
ciso carattere del luogo, e quello delle linee delle infrastrutture, con 
la parte di città che lungo le stesse si è sviluppata, la città degli 
insediamenti industriali e dei complessi residenziali estesi (il cosid-
detto “grattacielo orizzontale”).
Lungo l’asse che divide (o unisce) l’area-progetto, luogo di incon-
tro diagonale tra i sistemi insediativi che provengono da nord-est 
e da sud-ovest, posizionata al centro della “losanga” rimasta libe-
ra dall’espansione e delimitata dalla presenza di architetture rurali 
nelle due testate (le cascine), si instaura un allineamento su cui 
si insedia il progetto. Quattro edifici alti progettati si dispongono 
lungo tale allineamento: due in corrispondenza delle stesse testate, 
sfruttando l’impianto a corte della cascina quale nuovo basamento 
per l’elevazione della torre; due in corrispondenza di punti notevoli 
intermedi, di intersezione tra le tracce già descritte.
Si determina un nuovo sistema temporale, rappresentato dai quat-
tro edifici alti, che sono disposti lungo un allineamento in dialogo 
con il sistema temporale della storia, ma singolarmente ruotati a 
raggiungere il parallelismo con il tempo presente e futuro delle vie 
infrastrutturali (ferrovia e autostrada).
3_ L’edificio alto, quale composizione degli elementi che lo costitui-
scono. Dal valore di posizione dell’edificio alto si passa così alla de-
finizione dei singoli elementi che costituiscono l’architettura, com-
posta da tre parti: basamento, elevazione (il corpo) e coronamento.
- Il basamento, ganglio compositivo e temporale tra i sistemi che 
qui si incontrano e superano l’opposizione, capace di contenere 
funzioni e servizi pubblici;
- Il corpo, collegamento tra basamento e coronamento, asse ver-
ticale della torre, all’interno del quale è prevista una destinazione 
d’uso residenziale, connotata da una modularità compositiva;
- Il coronamento, che fa da contrappunto al basamento, anch’esso 
adibito ad accogliere funzioni pubbliche, e da chiusura in altezza 
del corpo.
L’edificio alto è inteso come materializzazione in alzato dello stesso 
processo di ricerca, luogo della compresenza di suoli e di tempi 
diversi che qui già esistono in condizione di simultaneità: è la pianta 
del suolo che si stratifica n volte, si sviluppa e si proietta in verticale, 
determinando nuove temporalità (il presente che comprende tem-
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po passato e tempo futuro), offrendo nuovi punti da cui osservare 
e proponendosi contemporaneamente come segno e segnale da 
osservare.
Il planivolumetrico prende forma, la figura si compone nella sua 
unità, attraverso il tempo simultaneo della città contemporanea, 
strumento per il progetto urbano tra permanenze e mutazioni.
1. International PhD Summer School 
“Progetti, strategie, ricerche per 
la città contemporanea. Edifici alti 
e paesaggio”, Bergamo - Porta 
Sant’Agostino, 7-19 luglio 2008; 
responsabile scientifico: prof. Ilaria 
Valente. Nell’ambito dell’Internatio-
nal PhD Summer School, il proget-
to è stato elaborato con Marianna 
Illiano.
2. Vittorio Gregotti, “Progetto di Pae-
saggio”, in Casabella n. 575-576, 
gennaio-febbraio 1991, p. 3.
Note
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22. Il paesaggio in figura.
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23. Planivolumetrico di progetto.
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24. Modello di studio.
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25. Fotomontaggio: le Tredici torri di guardia di Cannaregio di John Hejduk e, 
sullo sforndo, la città alta di Bergamo.
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Analogia: è lecito stabilire relazioni di analogia con altri luoghi e 
con altri tempi. Essa permette un processo creativo tra descrizio-
ne e sintesi, determinando un nuovo sistema figurativo. Per mezzo 
dell’analogia si riattualizzano architetture di un altrove - spaziale e 
temporale - per riscrivere e reinterpretare la storia dell’architettura.
Degrado: il concetto non è legato alla condizione fisico-materica, 
né alla qualità degli elementi materiali, ma riguarda la perdita di 
senso delle specifiche parti del tutto, non più capaci di rispondere 
ad una logica figurativa.
Diacronico: relativo alla dimensione temporale di un avvenimento 
o di un fatto. È la condizione di estensione nel tempo, che si con-
trappone a quella di contrazione.
Elemento: ciò che entra come parte, nella composizione di un fatto 
unitario e concorre a formarlo. Nozione derivante da un approccio 
analitico, esso può diventare il fatto interpretativo di una ipotesi.
Figura: si colloca tra l’astrazione del possibile mondo delle forme e 
il dato di fatto reale. È delineata nei suoi contorni, come un segno. È 
una immagine o un racconto che nasconde un enunciato attraverso 
la metafora. Permette un riferimento al generale comprendendone 
il nuovo significato.  
Memoria: come atto vendicativo della storia, la memoria crea 
spontaneamente il suo quadro, nel quale si compongono elementi 
e parti di architetture appartenenti a diversi sistemi temporali. La 
memoria è premessa fondamentale per l’immaginazione della pra-
tica artistica.
Opera: si compie attraverso più stratificazioni, prolungandosi ed 
estendendosi temporalmente, segnando intervalli e misure. Produ-
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nel tempo, ma riaffiora per riallacciarsi nella continuità al di fuori di 
ogni condizione storica.
Parte: si definisce parte una porzione dell’insieme o del tutto, la cui 
natura è intesa non solo nelle sue dimensioni geometriche, come 
l’estensione o la grandezza, ma nel carattere specifico che la con-
nota. Essa è caratterizzata dal suo rapporto con il tutto, per la com-
prensione dell’unitarietà dell’area progetto.
Progetto: il suo compito è dare un nuovo destino alle cose del pas-
sato, attraverso un nome. Il progetto introduce una nuova parola 
in un sistema linguistico dato a priori, nomen omen. Il progetto è il 
risultato di un dialogo tra due interlocutori.
Simultaneità: comporre sincronicamente architetture appartenenti 
a diversi sistemi temporali della città. Essa diventa lo strumento del-
la composizione urbana. 
Sincronico: considerare sincronicamente eventi storici apparte-
nenti a diversi periodi, in modo atemporale.
Sopralluogo: lo schizzo unitario dei diversi elementi esprime una 
già prima volontà progettuale, permettendo di ricollocare la parte 
in una nuova determinata (com)posizione per la comprensione del 
tutto.
Tempo: i fatti non si susseguono ad intervalli costanti e lineari e i 
limiti che ne segnano la durata non sono valori o grandezze nume-
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